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^ IO;UMH1 у KOjilJ cv irpiilipCM.iii тридсссти ripoj 'k' /м- 
JF t/iti исчујно cc i4s Иашс cpc imic iruav* u» Свстмс;ив 
Маидн1и KiijM je Miicomic ттрс иншс децсннја осноцда н 
> pdiiMun у н илнл \ алсрмјс фресака. У мсђуврсисну lo 
^раф је unipHo крут својих сиралшнса, урс ммши су му 
билм Hi рслшш мрсмих стручњлка, а рсликција јс у ci 
јнм рслоимма нмалл м нотјгдтс маучкмкс cu crpunc, шти јс 
н ki cii.ikih њшшш броја crajiuiu млемснига шчиш, 

С всгмслава Mhh iiiIu мако jc оно no странн, сдутшш 
смо rn сс брннс II TUMC ДЈ ТЈШСИЛО OCISHC Нсрмо Tipuo- 
ТП iroj 1ЛМИСЛМ 1 t мс II Il"y6ll 114 ВрСДНОСТИ. У СК.14Л\ с њс- 
i овом ЖСД.05А. назкачсном ech у поднаслов}, да ro б\ rc 
.ласошк' 'ш сред 1 гоЕ 1 сковну уметност^ Зограф се у мр- 
иом рслу мосвстно старом срмском сликарству, нс таис- 
vtapvjvfiH нм њспту сулонну нжом столц11д гурскс u.IE1- 
дашшс, u уморолосс бапмо и ,,octujmim сликирством mt- 
зантнјског c r»uia“ м лруптм умстничким врстама — ар- 
хнтектуром. ску штуром н лримсњсном умсшошћу ■ 
граф je \ гом jy\y бно s tlauioj срсдншт ирви к до данас 
остао јсдиан часогшс. Д управосу и осзшвна тамисЈо, н 
нтглсл, н садржај одмах и до Kpaja олпрворкши лркроли 
умстпичкс материЈс којом сс пншн ралина у 1огриф) ču- 
ве roiono пуне icmpn геиеније. 1ахваљују1ш свом шм- 
роком Ш1Тересоваи»у та умстиичку гфшнлосг, Свстм- 
слав Манднћ је свес грано нроценно ногребс аутора и 
облнконао нублмкацнју којаје манз|бод»м иачми одгова- 
рала карактеру ikh\oiulx радова ПриЈотн с> npsmmu_in 
са свмч сIрана, in разннх срсдпна н crpvkj ибЈааљива- 
ње у 1 огриф%\ каквим гајестворио Свсшс.тав Marunh. 
мружало jc стручњацнма najnehe могућностн. л зоаћим 
који еу сс уврстидн s сарадиикс предст јн ииоје ir прн- 
HiaiiiC. Јаш нм у гсшким 1 одмнами у KOjitMa je судбнну 
делно са сиојим icm ком и H.eiiou мауком, часолие нмје 
nocvciao, С’редс 1 'В 11 ма су гз по фждихт нсами гшсцн и 
иоштоваоцн lojn у 1играфу ннс> ннле.пкамо драишсно 
стручнгм jacicm: ibei мво (фисус ibo v свегу бнлеје нми- 
ње опстаика наше иауке — онаје њнмс бранњи caoje до- 
с rojaiici во и стечсно мсс i о \ нс горнографнјп срсдњове- 
ковие vMCiKOCTH, Тосенајбол.еосетндоу vuccklihm iio- 
ЗНВИШ стручњаки м бибджпека vi i рапш\ кр.цени ciictu. 
L ]ревн l)iijyhii тсшкоНе у којмма oio жннелн \ шм онл- 
кам нремсиимл iljiii желсИм 1Л млс охрлбрс. они с\ Cfi 
рцсшп IIHiL'Ml Q судбини Јогра i /Ш И МОЛИ.1Н 1 Л JIM СС ИО- 

шаљу заостшш бројсвн. 

П уредгшцм којн су одСвсгнсаш Млцднћл преу re- 
jjii бршу о 1ограф\ н сардднмцн iojm ј ј нису пично но- 
ишвшш ueitiuiH су дух којн му је им дао* Л сам, шфнојс 
могап ;ul upui н u.vi оио нрнхватање н све всћм утдсду nu- 
дшј м е грлмој млуми. 


S | V cinU'. Vbndič Гопшкг and tbc cditijr of ZoF'zf, wS»k И 
а publkatoou of ihc ОаИсгу of fn^oev ш BeLgrack 
has HilcniJv *Tthdrawn frota ош faes, ta tix усаг wtien тће 
јоитаЈЧ is .uc was prepiređ for pnri From 1966 
wafd4, /Mgrufba& cxpanded the cirde ofits »*кчгтд 1 су its cdi- 
Ц*њ ha vc becn rcnowneil схрет ш Штг respecuvc fidds, and 
tht tdilnri.J stifl 1ш induded vvclJ-knovvTi Г rcten >eh(>]jr-i 
Hqwever, thc genoous ретвокЈну of $vetisbv Mandić stood 
behmd every isiue of тћс јоцјтоЈ aJthough bc hjok сш-е u. mv 
behind ihe scenes. wc kaew that Јш ргаш concem was fbrihe 
joumal to гетпаш kilhfuJ U> thc сои^рт jnd гхи к-х шп 

01 its vdue Jn accofdincc: wuh hi> wish for it to be - a icpurraj 
■fooui mcdiev л\ m . л hic. h .* s Liied m thc -fc-t Ђ џга/ 
is рптлпК dcdicaicd ro old Serburi paintmu. md. akmjside 
of ihis. hc dealt \\ ith “other pamime of the Ву/дпипе stylc 
:uid other art fuirms — architeetunr -tulpturc on i ipplied m In 
thai sense, Zografw^ jjid h*Ls rjmoined ibc пг л aoct on/ ; - _ 
of its ktnd m ourenv iitmmenL Vrd :t угл* prmapallj *hL» cot> 
cept Јррслгдпсе and comeni ±л1 immeduit;; jnd ' : ttc- 

sponded to die гишге and the div cise а rproach л the 
rauienuL vvhich the autbors of Zogrđf have deaft wim for al- 
most a full fonv ycars. \Vith ht> -л tdc-rangme mierest ш ihe ог- 
tistic pust. Svctisluv Mandić comprebcn?K'c1> ossesscd ihe 
needs of Ure uuthi«rs .md designed л pubJicaticm best suiicd № 
Lhc chunicter oi theif papcrs Comribunon сл r.t from ji.l 
>idcs. frora vanous environnients mđ fidds TheL' pubiicjDc-n 
ш Zugrut* m the form creaied b> SvetisLiv Mandk. provided 
the braadest possfoilmei гаг tbe дшћоге. snd гесортшн шг 
voungcr ones, -л ho luvebet'on]conmbutors For плз ге->ос. 
the iourruJ did not lose лп> of impact етш ш theint J dim- 
cult vears* uhen il sharcd ihc f-iie of tbe еоишгу and its šchob 
ars. li uas nmteriall) supportcd evtn bv thc juthor> them- 
sdves ond thosc vvho respccied it. ш mereh because the> 
Zagnii asa v almible professional pubhcuuon itspresence 
m the uorld been л гшиег of tbe sunivoJ ofour sciencc - 
*uiJ therebv Ђ н ha> defenđed ite Ji^n=.ty acd the posmon u rui? 
лецитхј ш the hisrariopaphv o: шсЉсла! дп Пи> :> bcst 
sccn m ihe tfequciH caUs from c\pcrts ond hbories Гшга \ т- 
ous рдш of thc vvorid 0\ег!сч<к!пл ihe dtfficultics ш utnch 
vvc lived durinu these menjang times, ог vvišbmg to eacour- 
agc ns. the> in^uircd dbout the luteol the Л tgraj and askcd Јог 
buck copics. 

Bctii thc cducrs. ubo had akcn очт _\jgra/ fomi 
Sveasbv Мжкћс, and ihe oMUrihiJĐrk dkl not hira 
pcroomUv, зрргашЈ (be sprnt he encounffiftl да dse jountd, 
,\nd he лНе U monitor bow n w js received bv teađas дк 
bow s!v гсриишоп pcvv .1ШгЧ1с domcsnc лпи taraen е\|чп> 

Uovvcver. thc fourukiMOn 4nd shjpmgof thc . ” ч ; f t=- 
nol thc onlv rcason why the editonal staffhiis decided to ded- 



Ч1СђутИМ. ЛОКрСТЛ&С и tlf lHKOimihC iiKJHtllm 
jc шнм р4 lioi шш јс FtaaKiiiija o, ! nv , im.» ia tpH;ieccrii 
npoi [iockcni Свстнслав> Мандиђ) ( nojttM ук\иннм и r:i- 
ко рлшш1рснкм лсдом онје Јасл>ткио шнроко ирншањс 
којс м> сс ii овон прнлнком олајс. 

Всћ при Kpaj> шкалпрдња ч ролном Мостлру, па 
ррслч кшнжсвног дсловагка, огласио сс* у лруштву јсл- 
HOI приитс М. ini pKOM псслмј КОЈЈ ЈС naroHCtnna ш- 
рнчарл тананог лут а здтнм је* у Бсогралу. на раскрош- 
пн нл Koioj сч му сс огвлрл .111 pjciHHimt trvicnri« угшсао 
civ niic apvirrcKT>pc if ]л_ 1 .с cc блшго nncaifcCM. hin jc. 
нишек ipaiit' обддрск, ослушшаи it др\г c tipn гиис, прс 
свс;а 7Нкоаног говорл. м когичио сс noceciiro сликар- 
сгнч J-fa њстинч млддост сс. мсђутим, ускоро сручнлд 
tvpoNOCT свстског рата, а у голншп којс с> услсдплс, 
мдкеи гллршсткд АкадсмпЈС, жкнот га јс иолио нЈмсђу 
рсдакиЛја кгћижсвннх лнстивл n шавачш куђи. лок гз 
М. Пвннћ г >грсп nitje noiaao ли с нско гшлшом нрЈпњики 
иолслл брнгу о гавдШшшма старог с.тнкаЈКТвл. Обез- 
псђнлигкс угрожсшк фрссака н њкхони ос.гобађан.с ол 
Hfic тага крсча н мисинк слојева чођн прапгло ic открнва- 
н.с ли илц сомо наслуђпвангнх обллкл н 6oj;i. V јсссл би 
СС. Hiihorr oNOMuuirc комзервшорскс ссјомс. сабнршт 
утлсци, ау i0y ЈЉННП налазн објрнЈкини.чп м imipium ша- 
л.а о срсли.олсконмом слшшрству. У тој осртлшвн зада* 

Јлг. t всЈислан Маидић јс уиосло дубоко оссђал.с одго- 
Аорлос i м, ј илмскост с дслом којс му р јс поисрсно булндо 
ЈС п i lllpfljc КНЈМ СУ L 4 10 ЛНЛЈЈ трш Ј > ндјлемшнм јлрскнм 
ШПОКШИ Ocriim jc уламђсии ju \с кмнс лечсрп > L o- 
иоћаиима лријапг кмми икунљсннм око ндтрс лрни пут 
к а зло сно j ј I uhc. т uj А ftt тешевс: 


icatc ihc 30 '*» TS^uc 10 Svctiskiv Mandic Ilis ш -cmll uMd 
luglih đivcrsirted work luis cumed lum vsidc rcajgmiioii ond 
dierefore wc рау trihutc lo Imn on Ihis occasion 

Ву «bcend of lus cducatian m his ћошс town ol'Mosiar. 
at tljc smnte id liicrarv uctivih. he Imd alrcadv inadc n immc 
for htmsdf « itli acollcction ofpocms. intirtiattngljial lic wus ,i 
J> ncal poct of grvai rvfnienum Latcr. in Đcigradc, vvJrcn diL 
птстН opporruiniic^ opcncd Hp for him. hc cnrollcd ш ilu- i uc- 
ulrv ot Archrtccture Hc continued to ипгс hut. crffcd vvidi 
vanous takms, ђс iistcncd t>J othcr calb, pnmajilv thosc ofvi- 
stiuJ apKSsmu and iinalh dcvotcd himsdf to pamlmg Un- 
foftunareiv hi^ vooih wa> sooa u» hc hlighied by thccnicl c\- 
pcncncc ofa vvorld ииг ( und ш thc years rhut follou cd ultcr hv 
complctcd his Mudicsai ihc ДсжЈету ofFinc Arts. Jifc lcd Мгш 
(mm ooc cdnonal staJT to attotber, offitcnuv magazincs and 
pubJishihg Jiouscs, unnt M Pamć Surep mvrk-d Јшп and scv- 
cral ofhts peers lo vuirk <>n Ihc pnSSerration of old urivvork.s. 
Tfie consen ation oicnđangercd frescoes and cicaning ilicm nl 
limc and grvNksv la\ crs of sooi led them to tiie điscovcrv of 
Гоггт und Colours vvlucfi. untiJ thcn. had bccn unimaginablc 
Hvcrv autumn. ulicr thc cnd of thc conservaiiomsts’ scason. 
Шсу gathcred ihctr imprcsstons, pnblishcd cvciling findings 
;md sprcjđ thc knovvlcdgc ol mcdtcvaJ painhng. Mnmiic 
broughi lo Ehis dclicuic task a dccp scnsc of respniisibilitv, 
w]vj 1 l \m doscncss \o rhc vvnrks of art he Imd bccn cnimslcd 
u iih aroused vibrations. of \vhich ihcre нге tmces in somc oj' 
his finest vcrscs. Ji is rcmcmbercd liiai, onc evcnmg, at die 
Sopoćuni monasicrv, hc Jir>[ rccited ihc vcrses of his af 
Milešvva to has fncmls. siriing around a firc. 


it Ktirf га.м 
« Ktfd 
HUKarl tiUKtJii ttti 


Г.ихкш оарокне фаазде на Бужшзру Светпе \tuxa/. 
лошдан асе мосто*& и Ршитв. на/вс гичанспШни/и, 

U 4 Kif?,; ШЛТтТјГЛД (an,i w tCfhi 
<кј tit %tu тџ јсдина iniliuHit 

" |XJM ЧРПЛ‘. <taodB»r tJ m,joj 

ttikmtu. 

П/тн,ки<> гаи Omj uup u Отју.иубм <x> Mopaer 

j difj Тсмзе, 

f ратншв. 

f **>/*№«>»птицч тш. 
ititiu мој, нисам itttiopatLbao 

Вштлг су ue тшјг крЈп, п . „ мирнерашке mu 

У”" ’■"*> tv т&Мах lUtuu m је Оаф «W 
тншаш као тлиш тјсаж 
одмуОерршш^ humw 

октобарстгиеба. 

l ш). „аглшич, најудан пгш Spojob 
ттко m „ mipaM0M ^ w k ' 

t.r>iwu( tfeuun’ I j i j,Tr^ 

,Ј ' ‘<а Њомгјшшм paucv 

Лм,„ . ,,Гт. т^гттинуОанипа. cveutuui 
Capnwu Ш "‘ 


. н бдискс fidc Jf ЖС 1 * 

^Г&т ШШтт кео,^Т ,1|>ОШост «"»*■ 
«У M, CSeiaje - 

ЧИР «1 U- ,4 ЈСЛО н сшм,«« r'mtvl!! - ,L ‘ ,aC, °jao .u ш 

билн наручнош S* 01 ад ^ора. 

OJomtv V io особсми. w , J ,^ м ' '* вад >"» •Mtvoav 

ичшранл. KBHHUicat, oediaHmva. rJf ВДКа;и ''“••ов.гсио 

' F O,MU0 «ггкиијуђн 


ш. 


/ natched rht' hiiroifUt tonuhs tn thv Baulevard ofSf SfichacL 
Bnđgts oj Londfm and tht - Riaho, the most magoificcttt tifatf. 
Anđ суспићегс / have whispcrcd to mvself 
That уоп are m \ otth rmth 

Andthatf tnth\ am walkmg m a hugc artfe toward\ 

\оиг heunrr 

fhave caniedj хшгреасс attd уоиг lov c jrom thc Morava 

j . * * , Jfhvr to the Thames. 

Afia when I rejoiced, 

Or telhnta wme jar au qy streethkea u ounđed bird, 
Scverhave Iforgptten тн, ту dear, 

"f B * "" г l,,rse Ш, Ч pcarrjui Rusciun cvcs 

Ш vrhattver i touched аа/шп-Ј vourcolour 
S,lcm Мг ,/ w Lll „ R,r tT hmdicapc 

Ot Ш tiny plaugh -fldd, „ilhercd grass, roch andthe whi,e 

Octohcr xkics. 

Aovr; hanirtgon a wftih r w№ow t 
mrounded \riih a hUI framc »i citv roofs 

Hj-pourAttgei о/ Miieševa. ** > «*» rapo/tse*. 


lo learn 

*. * SSLS! 

•u-> oi Uic donoR, an.j ihcr J L . L ‘ 1 . nl ? toU1 P crson;l11 - 
probine infuiai ^* ” s P ecific an*l un- 

‘•u-iftj vvhilc csaninm.. moB , '* SC :md “P eri '«» tw lud cul- 

cess '°ns of arclmncsis п-,н Serb,an hierarclrs in pro- 
P “'u aad mscnpnons wiih „odiing bu< thc 



cruHK-miKf и nptiiicpuiuijvHn mitnpc. 1 1рсм<инли.ш jc imp- 
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Hagia Sophia, Constantinople: 
Religious Images and their Functional Context 

after Iconoclasm 

Natalia Teteriatnikov 


UDC 75.033.2.04(560.118)"08/09":271.5-276.63 

This article examines the mosaic images in the apse 
and ђтграпа of Hagia Sophia that have been attributed 
to the reigns of the emperors Basil I (867-886) and Leo VI 
(886-912). In thepast, scholars have discussed these images 
through the lens of theological andpolitical developments 
of the period. Several unusual aspects of the program, 
the choice of images, the body language of the figures, 
and the specific orientation of the images vis-a-vis 
liturgical and imperial ceremonies and rites have not been 
given sufficient attention. An examination of the apse 
and tympana programs shows thatprobably both were 

planned together to reflect the functional needs 
of the congregation that worshipped in Hagia Sophia. 

In this article I will examine the mosaic images in the 
apse and tympana of Hagia Sophia that have been attributed 
to the reigns of the emperors Basil I (867-886) and Leo VI 
(886-912). 1 In the past, scholars have discussed these images 
through the lens of theological and political developments of 
the period. 2 Y et, the conception and design of the mosaic pro- 
gram in the Great Church, Byzantium’s central cathedral, in- 
volved more than just the assertion of political and theologi- 
cal statements. The church’s nave was reserved for the cele- 
bration of the liturgy and it was in this location that a series of 
imperial ceremonies unfolded. Several unusual aspects of the 
program, the choice of images, the body language of the fig- 
ures, and the specific orientation of the images vis-š-vis litur- 
gical and imperial ceremonies and rites have not been given 
sufficient attention. In considering these images, I will first 
discuss the archaeological evidence for structural changes to 
the apse and tympana before tuming to peculiarities of the 
program and questions of the reception. 

The Apse 

The original design of Justinian’s Hagia Sophia fea- 
tured numerous windows in the upper registers of the walls 
and colonnades at ground and gallery levels. The permeabil- 
ity of the wall surface left little room for figural decoration 
(Figs. 1-2). 3 The conch of the apse, piercedby five large win- 
dows, did not provide adequate space for a complex mosaic 
program. The presence of large windows in this location was 
rare for a Byzantine church and it would have been a difficult 
task for a mosaicist to create an image of the Virgin for this 
brightly lit and curved space. 

The new decorative program of the central nave was 
linked to substantial changes in the building structure. Exam- 
ining the apse mosaics, Cyril Mango and Emest Hawkins un- 


covered evidence of the changes in the form of the windows 
in the conch (Figs. 3-7). Investigation of the windows re- 
vealed that the Justinianic apertures were larger and had hori- 
zontal sills at a much lower level. Elevation of the window- 
sills during stmctural alterations reduced the openings, and 
consequently the amount of penetrating light, considerably. 
The space between the original windowsills and the new 
level was filled with bricks set at an angle. The entire surface 
was subsequently plastered. The archaeological evidence al- 
lows us to make the following conclusions. First, structural 
interventions resulted in the reduction of the amount of light 
that entered the church through the conch of the apse. Sec- 
ond, the windowsills were newly constmcted at an angle so 
that light was directed downward toward the altar and sanctu- 
агу. The redirection of light away from the upper conch and 
down into the sanctuary resulted in an improved view of the 
round, upper surface of the apse, which could now, thanks to 
its more appropriate lighting, receive figural decoration. 

The first image introduced into the nave following Ico- 
noclasm was the Virgin and Child in the apse (Figs. 1-5). Al- 
though the date of the campaign is unknown, most scholars 
associate the figures with a homily read by the patriarch 
Photios in Hagia Sophia on Holy Saturday, 29 March 867, 
i.e., twenty-four years after the Triumph of Orthodoxy. 4 The 


I would like to thank S. Gerstel, G. Majeska, and A.-M. Talbot for 
reading this article and their helpful suggestions. 

1 Although there аге no records that Basil undertook the restoration 
of Hagia Sophia, after the earthquake in 869 Hagia Sophia was badly in 
need of repairs, cf. C. Mango — E. J. W. Hawkins, The Mosaics of St. 
Sophia at Istanbul. The Church Fathers in the North Тутрапит, DOP 26 
(1972)37-41. 

2 S. Der Nersessian, Le decor des eglises du IX e siecle, in: Actes du 
V e Congres intemational des etudes byzantines, Paris 1951, II, 315-320; C. 
Mango, The Art of the Byzantine Empire 312-1453, Englewood Cliffs 
1972, 181; S. Der Nersessian, Le decor des eglises au siecle, in: eadem, 
Etudes byzantines et armeniennes, Louvain 1973, 37; C. Walter, Art and 
Ritual of the Byzantine Church, London 1982, 171-174; R. Cormack, 
Painting after lconoclasm, in: idem, The Byzantine Еуе: Studies in Art and 
Patronage, London 1989, IV, 1-15. 

3 In order to display figures in the north and south tympana, the 
windows were narrowed in the ninth century. Cf. R. J. Mainstone, Hagia 
Sophia: Architecture, Structure and Liturgy of Justinian’s Great Church, 
New York 1988, 98-99, figs. 117,120. 

4 C. Mango, TheHomilies ofPhotius, Patriarch of Constantinople, 
Cambridge 1958,286-296; idem, Materials for the Study of the Mosaics of 
St. Sophia at Istanbul, Washington 1962 (Dumbarton Oaks Studies 8) 
80-83, 93-95; C. Mango — E. J. W. Hawkins, The Apse Mosaics of St. 
Sophia at Istanbul. Report on Work Carried Out in 1964, DOP 19 (1965) 
113—151; R. Cormack, Interpreting theMosaics ofSt. Sophia atlstanbul, 
in: idem, The Byzantine Еуе, VIII, 135-138. Several scholars believed that 
in his homily Photios spoke of a standing image of the Virgin with Christ 
Child, type Hodegetria. V. N. Oikonomides, Some Remarks on the Apse 9 




Fig. 1. Hagia Sophia, view looking east 
(photo: Courtesy ofDumbarton Oaks) 


Fig. 2. Hagia Sophta, view looking east 
(photo: Courtesy ofDttmbarton Oaks) 
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Fig. 3. Hagia Sophia, apse conch and bema vault (photo: Courtesy of Dumbarton Oaks) 

















Fig. 4. Hagia Sophia, apse conch, Virgin Магу and Christ Ckiid 
(photo: Courtesy of Dumbarton Oaks) 

homily provides a likely terminus ante quem for fhe creation 
ofthepowerful images. 5 The image of the Virgin and Childis 
accompanied by an inscription that is partially preserved at 
the north and south ends of the triumphal arch: “The images 
which the impostors had formerly cast down here, pious em- 
perors have again set up.” 6 Since the inscription was crafted 
at the same time as the figure of the Virgin in the apse, hoth 
text and image could be viewed as a political statement ahout 
the victory of the Iconodules over the Iconoclasts. 

In Hagia Sophia, the challenge for the mosaicists was 
to create an image of the Virgin that could be observed fiom 
as far away as the westem doors but also throughout the 
broad nave. The icon was well observed fiom the ambo, 
where the officiating priest read the Gospel during the liturgy 
and where the patriarch stood đuring some liturgical ceremo- 
nies and for other occasions. Photios, for example, could 
have easily addressed and gestured toward the Virgin when 
he delivered his famous homily fiom the church’s ambo. 

That the figure of the Virgin is not aligned with the 
central axis ofthe (фзе presents anunusual aspect ofthispro- 
gram Visually, the center of the apse is marked by a central 
window, \riiich is flariked by two other ppenings. It would 
not have been difficult for a mosaicist to line up the figure of 
the Virgin on the same axis as the central window. But the 
Virgin’s figure is notably off center. Moreover, she is not 
symmetrically placed on her throne. While the upper part of 
the Virgin’ s body is tumed to the north, the lower part, espe- 
cially her left foot placed on the сотпег of the footstool, is 
tumed to the south. This odd posture is further accentuated 
by the fact that the cushions are shifted to the north side of the 
throne, leaving the south end somewhat empty. The unusual 
rendering of the throne and footstool reinforce the southeast 
orientatdon of the image. Even the lower part of the Christ 
Child, especially his legs, is tumed to the south. At the same 



time, both the head of the Virgin and of the Christ Child look 
frontally at the beholder while their eyes tum north. In his 
homily, Patriarch Photios explains why the Virgin tums her 
eyes sideways: 

A virgin mother, with a virgin’s and a mother’s 
gaze, dividing in indivisible fbrm her temperament be- 
tween both capacities, yet belittling neither hy its т- 
completeness. With such exactitude has the art of 
pamtmg, which is a reflection of inspiration fiom 
above, set up a lifelike imitation. For, as it were, she 
fondly tums her eyes on her begotten Child т the af- 
fection of her heart, yet assumes the expression of a de- 
tached and imperturbable mood at the passionless and 
wondrous nature of her offspring, and composes her 
gaze accordmgly. 7 

When the viewer is standmg т the nave near the south- 
east exedra, he noticesthatboth figures, the Virgm and Christ, 
tum т his directdon. The mosaicists created an illusion that the 
curve of the apse transmits her figure from north to south. It 
seems that the designers of the image mtentionally distorted 
the compositLcm т order to create a customized view toward 


Mosaic ofSt. Sophia, DOP 39 (1985) 111-115. V. also G. Galavaris, Тће 
Sepresentatkms of the Vtrgm and Chiid on a "Thokos" on Seais of the 
Constantinopolitan Patriarchs, Aetaiov ХАЕ 4/2 (1960/1961) 153-181. 

Cf. idem, Observations on Ле Date of the Apse Mosaic of the Chnrch of 
Hagia Sophia in Constantinople, in: Actes deJHP Congres international 
d'etudes byzantines Ш, Belgrade 1964, 107-110. Galavaris’ opmion was 
accefted by V. Lanrent, Le Corpus đes sceaux de l'Empire byzantin V/l, 

Paris 1963, № 45. It is difficult to accept this hypotbesis for two reasons. 

First, Photios is very vague about the exact postnre of the Virgin in his 
homily. Second, the mosaicists would have difficulty in inchiding a 
standing image of the Virgin in the overall design of the apse conch hecanse 
the apse conch is so small. Themosaicists even made the Enthioned Virgin 
wide*‘ in orderto make her more visible in the nave. The use of the standing 
image of the Virgin on seals of Patriarch Photios, as above-mentioned 
scholars have suggested, шау imply that there was anotlier image of the 
Virgin, either in Hagia Sophia orinthe Patriarchate. 

5 Most scholars attribute this progtam to the patriarch Photios who 
held the patriarchal office from 858 to 867 and 877 to 886. V„ for eMmple, 
Cormack, Interpreting the Mosaics of St. Sophia atlstanbul, 135-138. 

6 Mango, Materials, 82-83,94-95. 

7 Idem, The Homiiies of Photius, 290. 11 



Fig. 6. Hagia Sophia, apse conch, diagram showing changes of the original windows 
(after Mango, Hawkins, The Apse Mosaics ofSt. Sophia atlstanbul, Pl. B) 


the southeast агеа, the location of the emperor’s throne and the 
place where members of the imperial court stood during ser- 
vices. 8 In addition, there was an imperial metatorion in the 
southeast bay of the south gallery.9 The intentionally distorted 
orientation and the odd composition of the Virgin in Hagia 
Sophia can be explained by the location of the emperor’s 
throne in the southeast bay close to the southeast exedra. 

The orientation of the Virgin’s figure toward the south- 
east section of the nave also responded to the position of the 
patriarch in the south gallery during church services. The 
archbishop Anthony of Novgorod, who visited Constantino- 
ple ca. 1200, left an important account of the location of the 
patriarch in the south gallery. 10 Because the liturgy of Hagia 
Sophia did not change substantially between the time of the 
mosaic’s installation and the composition of Anthony’s ac- 
count, this source provides important information about 
where various constituencies were situated within the 
church. According to Anthony, the patriarch blessed the 
psaltai (the singers) from the gallery of Hagia Sophia at mat- 
in s (the moming office that preceded the Eucharistic liturgy) 
and at the liturgy during weekdays and the great feasts. 11 He 
also blessed the congregation. According to church custom, 
the whole congregation of the church, including the psaltai, 
bowed down in response in the direction of the patriarch, i.e., 
toward the south. The patriarch stood behind the marble bal- 
12 ustrade, probably at the center of the south gallery. This was 


also the area of the gallery where the patriarch was occasion- 
ally located during church services. 12 From his vantage point, 
the Virgin and Christ Child appeared to be tuming in his di- 
rection. Thus, the customized view of the image of the Virgin 
played an important role during the liturgy when the patri- 
arch and the emperor were participating and were able to 
communicate directly with the holy images. 


8 The metatorion is the place in Hagia Sophia which was reserved 
for the emperor, used when he was present in the chnrch. On the imperial 
metatorion, v. J. B. Papadopoulos, Le mutatorium des eglises byzantines, in: 
Memorial Louis Petit: melanges d'histoire et d'archeologie byzantines, 
Bucharest 1948 (Archives de l’Orient chretien, 1) 366-368; T. F. Mathews, 
The Early Churches in Constantinople: Artchitecture and Liturgy, Uni- 
versity Park, Pennsylvania 1971,132-133; J. F. Baldovin, The Urban Cha- 
racter of Christian Worship: Origins, Development and Meaning of Statio- 
nal Liturgy, Rome 1987 (OCA 228) 177-178; G. Majeska, TheEmperor in 
His Church: Imperial Ritual in the Church of St. Sophia, in: Byzantine 
Court Culture from 829 to 1204, ed. H. Maguire, Washington 1997, 1-11. 

9 Ibid. 

10 Anthony of Novgorod, Kniga Palomnik. Skasania mest sviatykh 
vo Tsargrade, ed. Ch. M. Loparev, in: Pravoslavniipalestinskii sbornik 5 1, 
St. Petersburg 1899,17. 

11 Anthony of Novgorod, Kniga Palomnik, 17. 

12 N. Teteriatnikov, The Patriarchal Quarters in the South Gallery 
ofHagia Sophia: Where was the Patriarch’s Throne?, in: Twenty-Second 
Annual Byzantine Studies Conference. Abstracts of Papers, Chapel Hill 
1996, 26. 












Fig. 7. Hagia Sophia, apse coneh. Windows after restoration 
( 'photo: Courtesy of Dumharion Oaks) 


the planned program included a register of Church Fathers 
CFigs. 10-11). 

Following the structural changes to the church, images 
of major theological and political signiGcance were intro- 
duced: the Virgin Магу and Christ Child in the apse, Church 
F athers and Prophets in the north and south tympana. The im- 
age of the Mother of God holding the Christ Child empha- 
sized the incamation of Christ, as fulfilhnent of the Old Tes- 
tament. The representation of the Prophets appeared as a vi- 
sual testimony of the Old TestamenL The presence of the 
Church Fathers also had political overtones because of the in- 
clusion of the recent Constantinopolitan patriarchs, Metho- 
dios and Ignatios, who had been exiled đuring Iconoclasm. 
Thus the choice of images in the program of the nave was an 
immediate reaction to the destruction of images, especially 
those of the VirginMary and saints, as well as to thepersecu- 
tion of iconodule clerics. 

Scholars have suggested that the tympana program 
was created a decade later than the apse mosaic, i.e., in the 
last years of the reign of Basil I (S67-886) or the early years 
of the reign of Leo VI (886-912) (Figs. 1-2, 10-12).i7 The 
shape of the semicircular tympana with two rows of windows 
and a row of blind niches dictated the layout of the mosaic 
program. Unfortunately, only a few figures and some frag- 
ments of the mosaics in the first and second registers have 
survived. These were cleaned by the conservators from the 
Byzantine Institute in the 1930s and 1940s. The entire pro- 
gram was reconstructed by СугО Mango on the basis of the 


In most Byzantine churches, however, the image of the 
Virgin in the apse f^pears to be more hierarchical and is ori- 
ented towaid the central nave as in the case of the apse mo- 
saic in the catheđral at Porefi. 13 In the case of Hagia Sophia, 
the distorted view of the Virgin can be explained by the pri- 
mary locations of the emperor and patriarčh in the church. 

The Тутрапа 

Like thenew imagery in the apse, the creation ofadeco- 
rative program fbr the north and south tympana required the 
creation of more wall surface and sufficient lig hting . Richard 
Mainstone showed that structural alterations were made to the 
tympana mostly after the earthquake of 869 (Figs. 1-2, 8). 14 
The inscription, which originally formed part of the tympana 
decoration, alludes to structural interventions: Fossati re- 
corded a fragment of the original inscription that formedpart 
of the decoration of both tympana. It is known from S. G. 
Mercati: 

Most beautijitl epigram on the very big arches of the 
Hoty Great Church of God, that is St. Sophia. 

1. O etemal Son of etemal Father, unto this Thy 
house — the beautiful еуе of the universe — time 
has brought misfortune. Its cure will provide spiri- 
tual salvation. 

2. To Thee who rulest everything by the power of 
Thy nod, I have offered my zeai to save this house. 
This is Thy gifr: grant me steadfastness. 

In the north part of the church, under the dome, are 
w ritten these hexameters. 

3. Time has threatened to destroy this inimitable 
work; it has been hindered by our solicitude. Do 
Thou open [unto me] Thy house, O most-high 
Lord, which time toucheth not. 

Other verses below those. 

4. Thou sittest as on a throne on the vault [wrought] 
by Thy hands; yet this is Thy house. It had been 
suffering from age, so I proferred to it a mighty 
hand. Do Thou герау me. 15 

Mainstone suggested that the tympana alterations were 
prohably made fbr the structural consolidation of the tym- 
pana and the gallery arches and vaults. The reconstruction 
probably resulted in the narrowing of the tympana windows, 
providing enough wall space between the windows to display 
images and reducing the amount of light that entered the 
building through the lateral walls. Mainstone suggested the 
central window on the upper register was a triple window di- 
vided by two mullions as reconstructed by Salzenberg, and 
similar to the one that was constructed at the time of Justin- 
ian. But the model of Hagia Sophia in the hands of the em- 
peror Justinian in the tenth-century mosaic panel in the south 
vestibule shows the view of the south tympanum with three 
separate elongated windows (Fig. 9). 16 The model also has 
two white lines between the windows, which probably depict 
white marble mullions. These are filled with masonry in be- 
tween the windows. Although the model is conventianal, it 
shows the specific shape of the windows of the south fapade 
after reconstruction of the tympana. These windows are simi- 
lar to the cmes we now see. 

The recessed niches at the base of the tympana were 
not a part of the Jnstinianic building. Their introduction was 
not part of the consolidationproject, but was made to visually 
balance the windows. The niches were introduced because 


13 The eighth-century image of the Virgin and Christ Child in the 
арве of Hagia Sophia at Thessalonike is a good eaample. Соппаск, The 
ApseMosaics ofS. Sophia at Thessaloniki, in: Ldem, The ByzantineEye, V, 
111-135, pls. 19-22. Another example is an apse mosaic in the Basilica 
Euhasiana at РогеС. V. C. Ihm, Die Programme der christlichen Apsisma- 
ierei 4.-8. Jahrhundert, Stnttgsrt 1992, pL XV, flg. 2. 

14 Mainstone, Hagia Sophia, 98-99, figs. 117, 120; Mango- 
-Hawkms, The Mosaics of St Sophia at Istanbul, 4-6. 

15 Mango-Havtidns, op. cit., 39-40. 

16 Mango ( TheMosaicsofSL Sophla atlstanbul, figs. 2-3. For color 
illustration, v. N. Tetaiatnikov, Mosaics of Hagia Sophia, Istanbul: The 
Fossati Restoration and ihe Work of the Byzantme Institute, Washington 
1998, cover and fig. 16. 

17 Mango, Materiais, 48-66,97-99; Mango-Hawkms, TheMosaics 
ofSu Sophia atlstanbul, 38-39, w№bibliography. 13 
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Fig. 8. Hagia Sophia, south tympanum (reconstruction after Mainstone, Hagia Sophia, Fig. 120) 


uncovered images and the drawings and watercolors made by 
the Fossatis in 1848. 18 Fossati recorded a fragment of the 
original inscription that formed part of the decoration of both 
tympana. This inscription which is cited above is known 
from S. G. Mercati. 19 

Mango reasonably suggested that the epigram refers to 
the emperor Basil I, who restored the damaged tympana, 
arches and vaults after the earthquake of 869. He suggested 
that the creation of the tympana mosaics was probably made 
immediately after the reconstruction of the tympana. 20 The 
date of the death of Patriarch Ignatios (ca. 877), who was in- 
cluded in the program, provides a terminus ante quem for the 
completion of the program. 

The program consisted of bishops (lower register), 
prophets (middle register), and archangels (?) (upper regis- 
ter). The figures were placed in the narrow portions of the 
wall in the top two registers between the windows. Scholars 
have generally assumed that the two rows of windows and 
lower row of blind niches of the tympana allowed sufficient 
space for three registers. The repertory of this program is 
known from Middle Byzantine church decoration, which 
typically displays images of prophets and archangels in the 
drum of the dome; the bishops were depicted on the apse wall 
or, in some cases, on the eastem wall or triumphal arch. In 
Hagia Sophia, the program is divided into two parts and dis- 
played on the flat surface of the walls of the north and south 
tympana. Because the tympana had two rows of windows 
with recessed niches below, the images were placed on the 
wall in the narrow space between the windows in the top two 
14 registers and in the niches as a third register. Placed on the 


side walls of the nave, the images in Hagia Sophia were given 
a specific orientation according to the requirements of the 
viewers. The overall characteristic of images in the program 
is that they are depicted frontally on the north and south tym- 
pana facing directly toward the nave. 

The tympana images represented a coherent program 
in which traditional elements of Byzantine church decoration 
were combined with new elements. The upper register, as 
Mango has proposed, most likely represented angels. 21 Un- 
fortunately, none of them has survived. The second register 
below the angels or apostles represented prophets; some 
fragments of the figures remain in situ. There were originally 
eight prophets placed between the windows on each tympa- 
num. Five prophets in the north tympanum are known from 
the Fossati drawings. Only one was recorded by the Fossatis 
in the south tympanum. According to Mango’s reconstruc- 
tion, four prophets were depicted in the comers. The four 
prophets are larger than the other figures in the tympana. 
Two were oriented toward the east where the apse was lo- 
cated; two tumed toward the west in the direction of the 
church entrance. Jeremiah and Isaiah at the eastem ends of 
the tympana hold inscribed scrolls whose texts have been 
identified. 22 Another pair of prophets stood at the westem 
ends of both tympana. Ezekiel, in the north tympanum, is 


18 Mango, Materials, 48-66; Mango-Hawkins, TheMosaics ofSt. 
Sophia atlstanbul, 1-41, andfigs. 1-63. 

19 Mango-Hawkins, op. cit., 39-40. 

20 Ibid., 39-41. 

21 Ibid., 6. 

22 Mango, Materials, 58-60. 


























Fig. 9. Soutk vestibule, Emperor Justinian with a model ofHagia 
Sophia (photo: Covrtesy of Dumbarton Oaks) 


identified by an inscription. The fourth prophet is missing. 
Their шшиаПу large size and their placement high in the 
middie register, where they couid be better seen from the 
nave, indicate their significance in the program. 

The eastem pair of prophets, Jeremiah and Isaiah, 
seems to be of primary importance because they hold in- 
scribed scrolls and are closest to the apse. The prophet Jere- 
Tniah holds a scroll in his left hand and blesses with his right. 
His hand is oriented toward fhe east. As Mango has pointed 
out, the tert on the scroll of Jeremiah is fiom Barnch: “This is 
our God, and there shall be no other accounted ofin compari- 
son of him” (Baruch, 3:35, 3, 6). 23 The right hand of the 
prophet points up to the vaults of Heaven and the text on his 
scroll praises God. There is a visual connecfian between the 
text and the figure’s body language. 

The only surviving prophet recorded by the Fossatis in 
the south tympanum is Isaiah, who is depicted at the east end 
of the tympanum ciose to the apse. He holds the scroll in his 
left hand while his right hand points toward the Virgin. His 
scroll reads: “Therefore, the Lord himself shall give уои a 
sign. Behold a Virgin shall conceive, and bear a son, and his 
name shallbe called Emmanuel” (Isa. 7:14). This text is read 
in Hagia Sophia during the eve of the feast of the Nativity. 24 
The text is a ргорћесу about the Virgin and the coming of 
Christ to the world. 

With their specific messages, the prophets provide a 
link between the image in the apse and the program of the 
tympana. The text on Isaiah’s scroll is аргорћесу of the com- 
ing ofChrist into the world. Isaiah’s right handpoints toward 
the east in the direction of the Virgin and Christ ChUd in the 
cpse. The text on the scroll of Jeremiah is about the glorifica- 
tion of God. The prophet’s rigbt hand is raised up in the di- 
rection of the dome. The appearance of Isaiah and Jeremiah 
is not a coincidence. Their placement near the apse reflected 
the liturgical use of their texts in Hagia Sophia. According to 


the Typikon of the Great Church, the texts held by Jeremiah 
and Isaiah were used in the vespers of December 24; hymns 
dedicated to the Virgin, who delivers Christ’s “spiritualjus- 
tice,” were chanted by the psaltai. 25 On this feast day, the 
Турткоп of the Great Church also mentioned Daniel, who 
might have been represented in the south tympanum of Hagia 
Sophia as the fourth prophet. 26 Thus, there was a set of four 
major prophets represented in the church. 

There is a reason that the prephets are not included in 
the liturgy on December the 25* the day of the Nativity of 
Christi Before Iconoclasm prophetic texts were read during 
the liturgy. 27 During Iconoclasm there was a reform that re- 
sulted in moving the reading of the prophets’ texts fiom the 
liturgy to vespers. Only the Gospels were read during the lit- 
urgy. This tradition continued in the liturgical performance 
after Iconoclasm. Thus we believe that the above-mentioned 
texts played a maj ог liturgical role for the feast of the Nativity 
in the nave of Hagia Sophia on the vespers of the 24* of De- 
cember. The choice of the location of the prophets relates to 
the feast of the Nativity of Christ, and also to the anniversary 
of the inauguration day of Hagia Sophia (December 27*), 
when these texts were read during vespers. The latter was the 
day on which the inauguration of the church was commemo- 
rated, and it was also the important feast of Hagia Sophia. 
The oversized figures of the prophets were easily visible to 
the faithful. The visual orientation of the figures toward the 
apse held further significance in the imperial processions 
đuring which these images represented the realization of the 
prophecies. 

The lowest register of the tympana program depicts 
bishops, whose representation was meant to emphasize the 
power of the Church and the patriareh. Scholars have identi- 
fied the bishop’s images in the nave of Uagia Sophia and 
have emphasized their political importance. 28 The tradition 
of depicting bishops goes backto Early Chrisfianchurch deo- 
oration, in which bishops were primarily placed near the apse 
or on a triumphal arch. In the post-iconoclastic period, bish- 
ops took on particular importance in church decoration pri- 
marily in the lower part of the apse wall below the conch. 29 In 
Hagia Sophia, however, the bishops were placed high on the 
tympana, fianking liturgical action in the central nave. This 
was the place where the Gospel was read from the ambo and 
where the patriarch would stand during particular liturgical 
ceremonies. Although small in scale, the figures of the bish- 
ops are visible from the nave pavement and from the 
church’s galleries. Originally, lamps would have been lit in 
front of each figure; the tiny walkway with a barrier in front 
of the mosaic panels would have been used for this purpose. 
Since the bishops were each placed in a semicircular niche, 
they were given a prominent posifion in the program of the 
tympana. 


& M ang o also pointed out that accarding to The Painter’s Manual of 
Dionysius ofFouma, the text ofBaruch is &equently used for the scroll of 
Jeremiflh (Mango, op. cit., 60). 

24 J. Mateos, Le typikon de ia Grande Eglise I, Rome 1962 (OCA 
165)150-151. 

^lbid. 

17 A. Pentkovsldi, Konstantmoporski i Erusalimsh bogosluzhebni 
ustav, Zhumal Моакотакш Pfltria rkhii 4 (2001) 71-72. 

28 Mango, The Mosaics of St. Sophia in htanbul, 1-41; Der 
Nersessian, Le decor des eglises au 9* siecie, 37; Walter, Art and Rituai, 
164-174. 

29 O. Demus, Byzantine Mosaic Decoradon, New Yoik 1976, 26; 

Wdter, ArtandRitual, 164-174. 15 





Fig. 10. Hagia Sophia, north tympanum (reconstruction after Mango, TheMosaics ofSt. Sophia atlstanbul, diagram IV) 



Fig. 11. Hagia Sophia, south (утрапит (reconstruction after Mango, TheMosaics ofSt. Sophia atlstanbul, diagramUI) 


One notices specific peculiarities in the representations 
of the bishops. In the north tympanum all the bishops are de- 
picted frontally, holding gospel books in their left hands 
while their right hands form a gesture of blessing toward the 
Gospels or toward the apse. Their right hands are uniformly 
oriented toward the east (Figs. 10,12). The gospel book in the 
bishops ’ left hand inclines in the direction of the apse. This po- 
16 sitioning of the gospel book also reinforces the orientation of 


bishops’ right hands in the east direction. The position of the 
bishops’ hands in the north tympanum stands in contrast to 
that of the bishops in the south tympanum (Fig. 11). Unfortu- 
nately, most of these figures have not survived. They are 
known, however, from the Fossati drawings as reconstructed 
by C. Mango. In the south tympanum, the first two bishops 
from the east, Sts. Basil the Great and Gregory the Theolo- 
gian, bless each other with their right hands. The third and 














fourth bishops аге missing. The fifth and sixth bishops from 
the east, Sts. Dionysios the Areopagite and Nicholas, hold 
their right hands in a gesture of blessing toward the west. The 
last bishop, St. Gregory the Great of Armenia, gestures in 
blessing with his right hand toward the east. Why do the bish- 
ops in the south tympanum have a difEerent orientation and 
different band gestures ftom their counterparts in the north? 
The answer to this question can be found in the context of the 
location of tbe patriarch and the liturgical piocessions of the 
patriarch and the clergy through the nave of Hagia Sophia to- 
ward the sanetuary. 

I believe that occasional presence of the patriarch in 
the south gallery had an important effect on the creation of 
the special program of Church Fathers in the south tympa- 
num. This piogram related to the cathedial rite of Hagia 
Sophia in which the patriarch took an important part. As al- 
ready mentioued, the patriarch attended services in Hagia 
Sophia at matins and at the liturgy on weekdays and the great 
feasts. On these days he blessed the psaltai and the congrega- 
tion ftom the soudi gallery. The display of the Church Fa- 
thers suggests the place where the patriarch stood in the gal- 
lery, just below the fourth Church Father, Gregory the Great, 
who is represented in the central lunette of the south tympa- 
num; he is hlessing т the direction of the apse. The patriarch 
stood heneath his image m the gallery and belhnd the low 
marble balustrade. Accordmg to custom, the congregation of 
the church bowed down т the dircction of the patriarch. The 
program of the south tympanum was made т response to this 
important ritual. 

Four horizontai bands of green marble on the mafble 
floor pavement are also relevant to the peculiar depiction of 
the Church Fathers’ hand gestures (Fig. 13). These bands 
were called the Four Rivers of Paradise т later sources. т his 
study, G. Majeska identified them as stoppmg pomts during 
liturgical processions mto the church. 30 Unfortunately, no lit- 
егагу source describes their function т Hagia Sophia. How- 
ever, Symeon, archhishop of Thessalonike (1416/1417- 
-1429) explamed the function of similar bands т Hagia So- 
phia, Thessalonike. According to Symeon, after entering the 
church with the clergy, the hishop stopped at the third river 
for a ргауег, and then proceeded to the sanctuary. It is likely 
that the cathedral rite т Hagia Sophia т Thessalonike fol- 
lowed the rite of the Grcat Church of Constantinople. If so, a 
similar practice can be assumed for Hagia Sophia. In this 
case, the different positiomng of the bishops’ hands пшу re- 
late to the procession of the Fiist Entrance, đuring which, ac- 
cording to the custom ofHagia Sophia, the patriarch, the em- 
percr, and the clergy proceeded through the nave only when 
the emperor attendedthe Church service. 31 When the proces- 
sion entered fhe church, its participants saw fiist ftom the 
west the two bishops, who were blessing each other. This pair 
of bishops conesponded to fhe second green marble band on 
the pavement (Second River). The fourth and fifth bishops 
bless each other. Their placement corresponds to the location 
of the third marble band on the pavement (the Third River), 
almost at the center of the nave where the patriarch and the 
emperor stopped to ргау. It is difficult to know about fhe east- 
em pair of bishops (only one survived when the Fossatis re- 
corded fhem). As a whole, fhe gestures of fhe bishops were 
arranged т such a way that they can be observed ftom the 
north to soufh directiorL Additionally, the south side was im- 
portant because the southeast area of chuich, as mentdoned 
above, held the imperial thrcne and imperial metatorion, as 
well as the seats of the senators. The south gallery also had an 



Fig. 12. Hagia Sophia, north ђтпрапит, St. John Chrysostom 
(photo: Cowtesy of Dumbarton Oaks) 

imperial metatorion т its southeast bay. Its central bay was 
reserved for the patriarchate, and it is there the Patriarch was 
located during church services. 32 Thus, the participants т the 
imperial and ecclesiastical processions would glance first to- 
ward the south wall of the central nave. The prcgram seems 
created to reflect the imperial and ecclesiastical ceremonies 
of the Great Chureh. 


Audience 

The new progiam was created fbr the cangregation of 
Hagia Sophia, which included the clergy, ешрегог, and lay 
people. Since the emperor was a major benefactor of Hagia 
Sophia, his participation т liturgical ceremonies and other 
rites of Hagia Sophia was important. The epigram cited 
above indicates that the emperor who gave топеу for the res- 
toration of Hagia Sophia and creation of this program (proba- 
bly Basil I) addresses his verses to God whose image was 
represented т the dome. The epigram implies that the em- 
percr already communicated through his verses with the im- 
age there. In verse numher 4, the emperor asks God to герау 
him for his benefaction. The prophet Jeremiah is depicted т 
the northeast comer of the north tympanum, where the verse 
is located. He pomts upward with his right hand toward the 
dome under which the emperor’s verses were located. The 
emperor’s epigram also communicates to the audience the 


30 G. P. Majeska, Notes on the Archeology of St. Sophia at Con- 
stantinople: the Green Marble Bands on the Floor, DOP 22 (1978) 299- 
-308, fig. p. 307. 

31 Idem, The Emperor in his Church, 1-11. 

33 Teteriatnikov, Тће Patriarchal Quarters in the South GaUery of 
Hagia Sophia, 26. 17 




Fig. 13. Hagia Sophia (plan after Majeska, 

Notes on the Archeology ofSt. Sophia at Constantinople) 


emperor’s deeds and thus illustrates his devotion to and com- 
munication with God. Viewers understood the body lan- 
guage of the prophet. For example, the Patriarch Photios, 
who described the Constantinopolitan church of the Virgin of 
the Pharos, talks about the prophet that was depicted there: 
“though silent, cries out his sayings of уоге.” 33 

Photios’ homily dedicated to the Virgin, which was de- 
livered from the ambo of Hagia Sophia, presents additional 
important evidence for his communication with an image of 
the Virgin. It was addressed to the congregation of the 
church. The patriarch vividly illustrates his conummication 
with the holy image. Photios, a sophisticated viewer, conveys 
to the audience visual details of the image as, for example, 
the Virgin’s eyes. He also gives his description and interpre- 
tation of her image. Although dedicated to the Virgin, the 
homily includes a lengthy passage on the Church Fathers. He 
speaks of them as if they are a planned part of the program 
that everyone knows about: “The white-clad choir of yester- 
day (the Church Fathers), which will soon be present, is part 
of the fruit being bome, and will suffice as evident testimony 
to everybody.” 34 Here and in later passages Photios speaks 
about the Church Fathers clad in white garments, as they in 
fact appeared in the niches of the tympana of Hagia Sophia. 


Although everyone in the church observed the images, 
their vivid expression addressed the needs of participants in 
the liturgical processions, the patriarch and clergy of Hagia 
Sophia, the emperor and imperial court, who were the pri- 
mary participants of these ceremonies and rituals. 

Conclusion 

An examination of the apse and tympana programs 
shows that probably both were planned together to reflect the 
functional needs of the congregation that worshipped in 
Hagia Sophia. The program is tightly bound with the image 
of the Virgin holding the Christ Child in the apse, the first im- 
age established in the church after Iconoclasm, thereby mani- 
festing the ideological and political bond of Church and 
State. The body language of the tympana figures, including 
the prophets and bishops, allowed the viewer to recognize the 
messages prophesied in the Old Testament and the bishops 
who implemented these messages. Ву pointing toward their 
gospel books the bishops emphasized their role of teaching 
the Gospel. At the same time, pointing in the direction of the 
apse, they emphasized the significance of the image of the 
Virgin with Christ Child as advocated by the Church Fathers. 
This visual statement was of particular significance during 
the period following Iconoclasm, when by reestablishing im- 
ages, the Church Fathers appeared as their guardians. Pecu- 
liar gestures of Church Fathers’ hands in the south tympa- 
num indicated their visual importance for the stopping points 
of liturgical processions in the central nave. The program 
was probably planned by the Patriarch Photios, as has been 
suggested. It addresses a complex of the political, theological 
and functional aspects of the church in which the Patriarch 
Photios was concemed and which he propagated in his homi- 
lies. 35 Addressing contemporary issues after Iconoclasm, the 
decoration of Hagia Sophia appears as a unique program be- 
cause it was specially designed for multi-faceted functions of 
the unique cathedral of the Byzantine Empire. Since the Em- 
peror (benefactor) and the Patriarch (designer of the pro- 
gram?) and the clergy were the most important viewers, the 
images in the program were designed to be a part of their cer- 
emonies, ritual, and devotion. 


33 Mango, TheArt, 186. 

34 Idem, The Homily of Photius, 287-288. 

35 As scholars have suggested the program was probably orchestrated 
by the Patriarch Photios. The above examination seems to provide further 
evidence in support of this scenario. The homily of Photios (ibid., 286-287) 
speaks about the image of the Virgin which was just unveiled in the apse. 
Photios praises “the godly zeal of the Emperors (and before the tribunal of 
Truth, time gone by has none more pious for its adomment), through whom the 
wise teachings of theology blossom...)”. Also in another passage he talks about 
the impious ones, implying the Iconoclasts: “Indeed, the three greatest things 
that have happened under the witnessing sun (except what directly 
appertains to the divine working of the Logos) shine out in this festival: the 
invincible power of piety which towers above the vault of heaven, the 
senseless insolence of impiety which is dragged down to ultimate ruin and 
the depths of hell, уеа, and the monument of folly and ineffaceable disgrace 
of those who have ended their life in impiety.” In fact, the theme of the 
pious is juxtaposed with that of the impious in the inscription above the apse 
conch: “The images which the impostors [i.e., the Iconoclasts] had formerly 
cast down here, pious emperors have again set up.” The author of such an 
inscription could have been Photios himself. 
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Света Софија у Цариграду: свете слике 
и њихов функционални контекст после иконоклазма 


Наталија Тетерјатњикова 


У чланку се разматрају мозаичке представе у апсиди и 
тимпанонима Свете Софије, настале у доба царева Василија I 
(867-886) и Лава VI (886-912). Истраживање програма у апсиди 
и тимпанонима показује да су две целине вероватно осмишљене 
заједно како би одговориле потребама заједнице која се окуп- 
љапа на богослужењима у Светој Софији. Програм је повезан с 
фигуром Богородице са Христом дететом у апсиди, првом пред- 
ставом насликаном у цркви после епохе иконоклазма. Тако је 
исказана идеолошка и политичка повезаност Цркве и државе. 
Гестови и ставови фигура пророка и епископа у тимпанонима 
омогућују посматрачу да препозна старозаветна пророчанства и 
епископе као оне који обављају свете тајне наговештене у тим 
пророчанствима. Књигама које епископи држе у рукама нагла- 
шена је њихова улога у поучавању јеванђељу. У исто време, 
усмереношћу фигура ка апсиди истакнута је важност слике 
Богородице са Христом дегетом као оног за шта су се запагапи 


црквени оци. Такав визуелни исказ имао је нарочит значај након 
иконокпазма, када се црквени оци појављују као чувари слика. 
Посебни гестови црквених отаца у јужном тимпанону, то јест 
положај руку тих фигура, показују да су они били важни за 
литургијске процесије у централном броду. Раније изнето гледи- 
ште да је програм замислио патријарх Фотије вероватно је тачно. 
Програмом је исказана целина политичких, теолошких и функ- 
ционалних аспеката Цркве за које се запагао патријарх Фотије и 
образлагао их у беседама. Настала непосредно после иконо- 
кпазма, декорација апсиде и тимпанона Свете Софије показује 
се као јединствен програм који одговара многобројним функ- 
цијама јединствене катедрале Византијског царства. Пошто су 
цар (најзначајнији дародавац), патријарх (вероватно творац про- 
грама) и клир били најважнији посматрачи представа у про- 
граму Свете Софије, оне су замишљене тако да буду део цере- 
монија, обреда и молитава у којима су они учествовапи. 
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Un repertorio di figure comiche 
del teatro antico dalle miniature 
dei salteri bizantini a illustrazioni marginali 

Massimo Bemabo 


UDC 75.057.033.2.041 "08" 

L’articolopresenta un catalogopreliminare dipersonaggi 
presi dalle miniature marginali nei salteri bizantini 
del IXsecolo, in particolare nel Salterio Chludov. 

Ipersonaggi, raggruppati in cinque tavole, rappresentano 
tipi morali e sociali descritti nei versi del Salterio. Quanto 
allo loro origine iconografica, questi tipi ebbero per 
modello maschere e personaggi del teatro antico, come 
li conosciamo documentati in vari materiali artistici. 

Chi non si darebbe per vinto, se cercasse di 
elencare quanti tipi [i mimi] imitano? Padrone, 
servi, venditori, salsicciai, cuochi, convitante, 
convitati, estensori di contratti, il bambino che 
balbetta, il giovane innamorato, il secondo 
giovane arrabbiato, il terzo che cerca diplacare 
l’ira all’arrabbiato. E allora perche tu li tralasci 
tutti e tiri in ballo il tipo dell’uomo che va con le 
prostitute? E’ questo l’unico che sei riuscito a 
vedere? 

Coricio di Gaza, Apologia mimorum, 110-111 1 

Gli esempi di figure comiche che qui vengono 
presentati suddivisi in cinque gruppi (Figure 1-5) sono tutti 
dettagli dalle miniature di uno dei piu noti manoscritti miniati 
bizantini, il Salterio Chludov di Mosca (Museo Storico, cod. 
129) tranne uno che e invece tratto da una miniatura del 
Salterio del Pantocratore (Athos, Monastero del Panto- 
cratore, cod. 61). Questi cinque gruppi costituiscono un 
repertorio di figure che illustrano i tipi umani descritti nei 
salmi, le quali, регб, non furono inventate ex-novo, ma 
furono modellate sulle caratteristiche dei personaggi della 
commedia antica. 

Alcune note introduttive debbono precedere la descri- 
zione delle figure. Data e luogo di esecuzione non sono certi 
ne del Chludov ne del Pantocratore, ma possiamo consi- 
derare entrambi i manoscritti miniati a Costantinopoli alla 
fine del IX o agli inizi del X secolo. Le miniature in questi 
salteri sono dipinte a lato del testo sui margini dei fogli ed 
hanno molti elementi iconografici simili cosi da far 
considerare i loro cicli miniati come membri di una stessa 
recensione figurativa. П cod. gr. 20 della Biblioteca Nazio- 
nale di Parigi, un frammento superstite di un terzo salterio 
della medesima recensione, ha pressappoco identica origine 
e data, ma le sue m ini ature sono troppo malridotte per essere 
di qualche utilita per il nostro repertorio. Le figure negli altri 
salteri marginali di data piu tarda hanno perduto le originarie 
connotazioni teatrali. 2 La data di origine dell’archetipo del 


ciclo miniato di questi manoscritti e molto piu antica delle 
loro date di esecuzione e va posta in eta tardoantica, quando il 
teatro era un genere di spettacolo che attirava folle di perso- 
ne, in im periodo compreso tra la nascita della illustrazione 
cristiana dellle Scritture ed il definitivo tramonto del teatro 
classico, dunque tra il IV secolo e la seconda meta del VI. 3 

In tempi recenti, gli studiosi di iconografia bizantina 
hanno cercato nelle miniature dei salteri marginali sopra- 
ttutto echi delle polemiche tra iconoclasti e iconoduli. II 
numero delle miniature collegate a queste polemiche e stato 
certamente sovrastimato: oggi, e sensato pensare che questo 
numero non superi la dozzina. 4 Costanti, invece, sono, per 
me, i prestiti daH’immaginario pagano; come esempio fra 
molti altri riproduco la miniatura a fol. 74r del Chludov 
(Figura 6) che illustra Sal 74:11, «E frantumero tutti i comi 
dei peccatori»: 5 un aguzzino, mancino, spezza con un 


1 Coricio di Gaza, Apologia mimorum ('O Xoyoq imep т wv iv 
Aiovćaov tbvjHoveiKovitjćvmv): 110. Тц бе огж av &ле{тк )1 катаАеуегу 
ćat^eipćov баа pipovvTai; беатсбтт|у, о1кета;, каттпХотк;, &X\avco- 
ји&Алх<;, 6\|/oreoio'u<;, £аткхтора, 6aiTt)|x6va<;, аоррбАаш урбироута;, 
7cai6dpiov \|/eAA,t£6pevov, veaviaKov ćpoivTa, Oop.o'up.evov етероу, aAAoi 
тго 0opovpevcp 7cpaovovTa ttiv opynv. 111. T{ oov бтсаута poi 7capa- 
брацту ахпра 7ce7copveop^voo cpepei; el; piaov; 1) тоото p.6vov {]|j.Tv 
Toyxaveie Te0eapćvo<;. Una traduzione italiana, in parte diversa, e in F. 
Barberis, L’Apologia mimorum di Coricio di Gaza. Introduzione, traduzione, 
commento (Tesi di dottorato), Genova 1992. Cf. J. N. Ljubarskij, DerKaiser 
als Mime. Zum Problem der Gestalt des byzantinischen Kaisers Michael Ш, 
Jahrbuch der Osterreichischen Byzantinistik 37 (1987) 42. 

2 Sulla illustrazione della Bibbia greca dei Settanta ed in particolare 
del Salterio il testo di riferimento e sempre K. Weitzmann, Die IJlustration 
der Septuaginta, Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 3-4 (1952-1953), 
96-120 (rist e trad. come The Illustration of the Septuagint, in: idem, Studies 
in Classical and Byzantine Manuscript Illumination, ed. H. L. Kessler, 
Chicago-London 1971, 45-75). Le miniature dei salteri marginali sono 
riprodotte in: S. Dufreime, L'illustration des Psautiers grecs du Моуеп age; 
Pantocrator 61; Paris gr. 20; British Museum 40.731, Paris 1966; S. Der 
Nersessian, L'illustration des Psautiers grecs du Моуеп age; 2. Londres Add. 
19352, Paris 1971; M. V. Šćepkina, Miniatjury Chludovskoj psaltyri. Gre- 
českij illustrirovonnyj kodeks IXveka, Mosca 1977; Ol Otjaavpoi tdvAyiov 
"Opovg. 1. EiKovoypaqrqpdva xeipoypa<pa. 3. M. Меугатрд Aavpag, M. 
Па\покр6л;ород, M. Ao%eiaplov, M. КаракбЛоо, M. ФсАовеоо, М. 
Aywv Ilavkov, ed. S. M. Pelekanidis, P. K. Christou, C. Mavropou- 
lou-Tsioumi, S. N. Kadas, Atene 1979, figg. 180-237. 

3 Sulle immagini teatrali nell’arte bizantina e sulla datazione del 
modello di queste immagini dei salteri marginali cf. M. Bemabb, Teatro a 
Bisanzio: lefontifigurative dal VI all'XI secolo e le miniature del Salterio 
Chludov, Bizantinistica, ser. 2, 6 (2004), in corso di pubblicazione. 

4 V. K. A. Corrigan, VisualPolemics in theNinth-CenturyByzantine 
Psalters, Cambridge, Mass., 1992; L. Brubaker — J. Haldon, Byzantium in 
the Iconoclastic Era (ca. 680-850): The Sources. An Annotated Survey, 
Birmingham 2001, 43-47, ne elencano sei. 

5 Tutte le traduzioni dei versetti dei salmi qui riportate sono da 11 
Salterio della tradizione. Versione del Salterio greco dei 70, ed. L. Mortari, 
Torino 1983. 





Fig. la. L'orđitore di inganni (Chiudov.fol. 40v); Њ. Д bieco 
miscredente (Chludov.fol. 19r); lc. Quello che trattiene кг lingua 
(Chludov, fol 30r); Id. GU ingrati (Ckludov, foL 77r); le. IFarisei 
bigotd (Pantocratore, fol. 114v); If. II rabbioso (Chiudov,fol. 34v) 



Fig. 2a. Quelio che cerca di discoiparsi (Chludov, fol. i 08v); 
2t. II ditiperato (Chhtdov, fol. 38v); 2c. П ierrorizzato (fol. II 7r); 
2d. Д mortificato (Chiudov, fol, lOBv); 2e. L’adirato 
(Chludovjol. 7Sr); 2f Idolenli (Chludov, fol. 135r) 

randello nodoso i comi đi un peccatore dopo averlo fatto 
piegare in avanti tirandogli рег i еареШ la testa verso terra, 
mentre altri due peccatori in piedi dietro di lui pare abbiano 
gia subito la stessa sorte. L’iconografia del gruppo dell’aguz- 
zino e del primo peccatore e modeJIata su un gruppo classico, 
qm1e Teseo che sconfigge il minotauro, qui in un mosaico 
delfultimo quarto del Ш scc. d.C. (Figura 7), oppure Eracle 
che si batte con Acheloo, che aveva assunto l’aspetto di un 
toro, per sposare Deianira, 

Un’ulteriore premessa al repertorio riguarda lo stato 
dei testimoni mperstiti della recensione del rielo mini ato dei 
salteri. Dobbiamo figurarci questi manoscritti come quanto 
soprawissuto casuabnente ad eventi secolari; non possiamo 
pensare, cioe, di avere ne le copie prodotte con maggior cura 
e piu complete come numero di illustrazioni, пб una grande 
percentuale delle eopie prodotte. Inoltre, il Chludov ed il 
22 Pantoeratore dipendono da ш comune modello casualmente 


conservatosi e rceuperato da qualche erudito agli inizi della 
cosiddetta Rinascenza Macedone; con ogni probabilith, 
questo modello, oggi perduto, non sara stato a sua volta 
l’archetipo del riclo miniato, nra una sua copia non sappiamo 
quanto fedele, accurata e completa. In altre parole, dobbiamo 
accontentarci di vedere nelle immagini del Chludov e del 
Pantocratore semplicemente quanto ri e arrivato рег nostra 
fortuna da cosi grande distanza di tempo. 

Quest’ultinra osservazione pud aiutare a spiegare la 
differente frequenza di illustrazioni che notiamo passando da 
salmo a salmo, рег cui a salmi privi del tutto di illustrazioni 
seguono salmi come il 77 che nel Chludov ha ben quindici 
miniature; риб anche aiutare a spiegare il fatto che abbiamo 
raffigurazioni di tipi nmani peregrini — come, nel Chludov, 
I’uomo che si trattiene la lingua a Sal 33:14 («Fa cessare la 
tua lingua dal male e le tue labbra da parole di inganno»), a 
fol. 30r (Figura lc), Гиото rabbioso che đigrigna i denti di 
Sahno 36:12 («П peccatore spieri il giusto e digrignera 
contro di lui i suoi denti»), a fol. 34v (Figura lf), o Гшшо 
che mostra le tnani di Sal 67:32 («L ’ Eti opi a protenderi la sua 
mano a Dio»), a fol. 65r (Figura Зе) — mentre non ne 
abbiamo di altri tipi piil comuni, come, prendendo gli stessi 
salmi, i poveri, i ricchi e gli umili di Sahno 33, quello che 
trasgredisce, il furioso, i malvagi, i miti e Гиото di pace di 
Salmo 36, gli orfani, le vedove, gli uomini in ceppi ed i ribelli 
di Sabno 67. Spesso solo шо dei tipi utnani descritti in 
ciascun salmo viene reso ш immagine, diffi cile appunto dire 
se questo 6 il risultato drilo stato lacunoso in cui il ticlo 6 
stato tramandato fino a noi, di una scrita fatta al momento 
delTideazione dri cirio, o, infine, della dispombilit& di mo- 
беШ figurativi a cui ispirarsi sempre al momento dell’idea- 
zione. Dovremmo anche chiederci se sia da сегсаге nella 
storia della tradizione del ciclo, nella disponibilita di modclli 
o nrila pratica di lavoro di bottega la spiegazione alla 
duplicazione di unmagini in salmi diversi, come ad esempio, 
Mosž che si mangia le mani duplicato nelle scene di 
гЉеШопе degli Israeliti nel deserto nel Chludov a fol. 77г рег 
Sal 77:40, a fol. 78rper Sal 77:56 (Figure 8 e 2f), a fol. 108v 
per Sal 105:6 sgg.; o come il gii ritato bastonatore mancino 
đei peccatori (Figure 6 e 4b) ripetuto destro a Sal 44:17 sgg. 
che decapita con ша lunga spada i martiri che non hanno 
abiurato afferrandone anche qui шо рег i capelli.® 

Come ultima nota preliminare, il problema dei eriteri 
ш base ai quali riconoscere la teatraliti di ша figura. 
Considerato che non abbiamo di ffonte agli occhi Tedizione 
originaria del ciclo miniato, ma cicli tardi con scene copiate e 
forse rielaborate piu volte, va amm essa subito la possibihta 
di ш certo numero di errori. II riconosrimento della ispira- 
zione teatrale di una figura non риб basarsi su di ш decalogo 
di elementi sceniri individuabfo con certezza: gesti e mo- 
vimenti della reritazione possono essere naturali, convenzi- 
onali oppure mimici e possono mutarc in dipcndenza di molti 
fattori. Un buon numero di figure sono state riconosciute 
come teatrali per la somiglianza dei loro gesti, movimenti ed 
espressioni con quanto documentato del teatro antico nella 
pittura vascolare, in statuette fittili o in metallo e m altri ma- 
teriali di eth rilenistica e nelle mini ature dei manoscritti me- 
đievali di Terenzio, сће risalgono a una edizione illustrata 
delle sue commedie fatta nel V secolo; in altri casi si 6 pro- 
ceduto empiricamente, per analogia o per confronti. Un 


* Senz’attro raguzzino destro con la spada rappr№cnta la veisione 
OTLginalc della figuia, mentre l’aguzzmo manemo сот ilbastone £ i risulteto 
del rovesciamento della figura ricalcata dalla prima o dal medello origi- 
nario eomune a entrambe. 





primo esempio e la mini atura рег Sal 84:2 nel Chludov (fol. 
84v) (Figura 9) che presenta Zaccheo, il pubblicano, con il 
volto di Sileno e la statura di un nano che si tiene in piedi su 
un albero рег vedere Cristo. Nelia comspondente miniatura 
del Pantocratore (fol. 118г) (Figura 10) Zaccheo mantiene la 
statura di nan o e, appannati, i tmtti di Sileno. Zaccheo ć, cosl, 
presentato eon tratti caricaturali che lo rendono immediata- 
mente riconoscibile come figura comica. La medes ima scena 
nelle Omelie parigine di Gregorio Nazianzeno (Bibliothžque 
nationale, cod. gr. 510, fol. 87v) (Figura 11) dell’880-883, 
un manoscritto pressoche contemporaneo quindi al Chludov, 
presenta Zaccheo senza i tratti di nano e Sileno, ma come un 
comunc giovane barbuto. 

Un secondo esempio b la scena della Cacciata dei 
mercanti dal Tempio. L’Evangeliario purpureo di Rossano 
Calabro (fol. 2г) (Figura 12), del VI-VH secolo, che ihustra il 
momento immediatamente successivo alla cacciata dei 
mercanti quando Cristo discute con i Giudei, mostra i 
mercanti in pose molto espressive, uno in particolare si piega 
m maniera quasi iimaturale ed ć cosi carico di rabbia nei 
confronti di Cristo da рагеге sul punto di saltargli addosso. 
Nell’insicme la scena pare uno squarcio su un mercato 
antico, con commercanti indaffarati e focosi, realistici quasi 
fossero stati. ritratti dal vero. L’altare di Vuolvinio in 
Sant’Ambrogio a Milano (Figura 13), della meta del secolo 
IX, quindi di poco anteriore al Chludov, ripmduce, invece, 
proprio il momento della cacciata, con solamente due 
mercanti che fiiggono spaventati incalzati da Cristo che alza 
un frustino, in maniera realistica, ma meno calcata đel 
Rossan ens e. Anche il Chludov (Sal 68:9: «Perchć lo zelo 
đella tua casa mi ha divorato»; fol. 66r) ha due soli mercanti 
(Figura 14 e 4f), il pitt anzian o dei quali si ingobbisce da 
quanto rmcalca k testa nel busto, mentre il piu giovane. che 
alza к mano a pararsi dai colpi, ha una bocca eccessivamente 
krga, le labbra serrate e pmfonde rngbe diritte sulla fionte: i 
due sono figure comiche, tipi caricaturali di mercante e 
cambiavalute, che dovevano probabilmente portare una inas- 
chera, immediatamente riconoscibili dal pubblico nei loro 
rnoli sociali alk loro apparizione in scena. La credibiliti 
della arrabbiatura di Cristo che li insegue senza alfanno 
alzando il frustino ć poi dubbia. Una rappresentazione 
dell’evento farsesca, quinđi, piuttosto che redistica. Scene 
con servi сће cercano di sfuggire a una bastonatura sono 
comuni nella co mm edk latina; fosse di secoli posteriore, к 
scena sembrerebbe un momento eomieo della Commedia 
dell’arte. 

Come terzo esempio, k miniatura col Battesimo di 
Cristo nel Chludov, riferito a Sal 113:3 (fol. 117г) (Figura 
15), che contiene alla destra delle acque bloccate del fiume 
una personificazione del Giordano vestita di sole brache e 
berretto a pileo, chc sta accuceiata sullc ginocchia in una 
posa degna di un contorsionista; il berretto pare guello dei 
cinedi 7 e к gesticolazione d cosi accentuata che sembra parli 
con le mani, come un mimo sulla scena che faccia intendere 
al pubblico il suo terrore alla manifestazione di Cristo. Varie 
altre figure nel Chludov, come quello che trattiene к lingua 
di Sal 33:14 (fol. 30г) (Figura lc), gesticolano in maniera 
icastiea. Quintiliano (Institutio oratoria, Lib. XI, 3:88-89 e 
181-183) avrebbe considerato questi gesti adatti appunto ad 
attori comici e mimi, in quanto alludono per imitazione alle 
cose raccontate, distinguendoli cosi dai gesti dell’oratore che 
debbono tenere come regok prima il senso delk misura e 
piuttosto accompa gnar e e sottolineare il discorso. Farallek- 
mente, к gestuahta da palcoscenico delle figure del Chludov 



Fig. За. Lo stupefatto (Chludov, fol. 45v); 3b. Gli arroganti 
sbeffeggiati (Chludov, fol. 7&v); Зс. I caritatevoli (Chludov, 
foi. 35r); 3d. II morto (Chludov. fol, 5r); Зе. Quello сће protende 
ie mani (Chludov.fol. 65r); 3f. П traditore (Chludov, fol 46r) 



Fig. 4a. L'usuraio (Ckludov.foi. 84v); 4b. II lorario 
(Chludov, foi. 74т); 4c. II mendicante (Chiuđov, fol. lOOr); 

4d. II martire (Chludovffoi. 22v); 4e. II soidato (Chludov, 
fol. 67r); 4f II mercante e ii cambiavalute (Chiudov, foi. 66r); 

4g. Ii vecchio (Chiudov, foi. 91v) 

e distinta dalla gestualita che, nelle raffigurazioni medievali, 
vcdiamo m scene di dialogo, come, ad esempio, nellc minia- 
ture del Libm di Giobbe della Biblioteca Apostolica Vati- 
cana, cod. gr. 749, probabilmente dipinto a Roma verso 
Гаппо 820: alk Sesta disputatio di Giobbe (Giob 19:1-29; 
foL 126r) (Figura 16), 8 Giobbe, Elikz, Đildad e Sofar, ac- 
compagnano quanto viene detto con sobri gesti oratori di 
affermazione, confutazione o rifiessione. 

Nel Chludov, infine, sono singolarmente numerose le 
figure che sono dipinte rivolte verso il lettore del manoscritto, 
come il bieco mis credente della Crocifissione di Sal 21:8 (fol. 
19r) (Figure 17 e lb), oppure i personaggi riprodotti alle Fig- 
ure la, lc, ld, le, lf, 2b, За, Зе, 3f. L’artificio pare ripetere il 
movtmento dell’attore sul palcoscenico che distaccandosi 


7 К. Wdtzmam, Ancient Всшк liiumimtion, CamMdge, Mass., 

1959 (trad. ital.i'itotnjzton« đel libro neU'antichUd, ed. M, Bemabd, Spo- 
leto 2004, fig. 96). 

8 M. Bemabd, Le miniature per i manoscrM greci đei Libro di 

Giohhe, Firenze 2004, 146-154, 92-93 e fig. 105, Per la datazione del 
mtmoscTitto vedi anche 1. Oretskai«, A Stvlttic Tendency in Nmth-Centurv 
ArtoftheByzantme World, Zograf 29 (2002-2003) 5-19. ' 23 






Fig. 5a. Dtvinitct đi ftume — servo sedulo (Chludov\ fol 135r); 
5b. Diavoio — servo cke corre (Chluđ&v, fot. 63r); 

5c. Ade (Chludov, fol. 63v); 5d. Diavolo — servo che corre 
(Chludov, fol 92v) 



Fig. 6. Salterio Chluđav, Mosca, Museo Siorico, cod. 129, 
fol 74r; i comi dei peccatori spezzati (da &ćeptdna) 


dagli altri attori in scena рагк a parte come tra di s6 o attrae 
rattenzione del pubblico rivolgendoglisi di feecia, 

L’idea che sottende a questo repertorio di figure 
comiche e che il mini atore che fe incaricato di dipingere i 
personaggi del cielo cristiano dei salmi — o chi a lui dettava 
le scelte — abbia avuto come modello il teatro comico, il 
mimo ed il pantomimo. II brano di Coricio riportato in 
epigrafe testim oni a che i mimi ancom nel VI seeolo mette- 
vano in scena una gamma illimitata di passfeni e di ruoli 
sociali, che potevano apparire gli stessi descritti nei salmi. 
Gh esempi elencati da Coricio sono affianeati da altre fonti 
scritte tardoantiche. П mimo Porfirio di Efeso, convertitosi e 
martirizzato a Cesarea di Cappadoeia nel 275, metteva in 
scena una parodia del battesimo con un vescovo e 
battezzandi durante la quale arrivavano đegli angeli; 9 dalla 
storia del mimo Genesio, martirizzato a Roma nel 303, 
ricaviamo un cast di personaggi comprendente un battez- 
zando, unpresbitero, un esorcista, un vescovo, un magistrato, 
un gruppo di amici di Genesio, soldati ronianl. 10 Coricio 
stesso, d’altra parte, dice che non sarebbe possibile elencare 
tutti i tipi portati dai mimi sulla scena. 

П repertorio va considerato in ogni caso prelimmare e 
parziale: sono state escluse le figure ispirate dalla danza 
pantomimica, la gran parte delle figure mitologiche, molte 
delle figure di sileni e di Ade, le figure con maschere di 
animal i ed anche le scene che neU’insieme, non t anto per i 
singoli personaggi, sembrano scene comiche di teatro; 
inoltre, rultimo grappo include soltanto alcuni csempi dei 
diavoli che popolano i salteri e tra i tipi del soldato, del mal- 
vagio e del povero ne b stata scelta solo una fia molte 
varianti. E s bene anche, da ш parte, ricordare che il reper- 
torio non va considerato un catalogo di figure del mimo 
medievale, ma un catalogo di figure del mimo e del teatro 
taidoantico; dall’altra, tener conto che l’ideatore del Salterio 
Chludov рег aver mantenuto nel IX secoio esprsssfeni e 
tipologie cosi astruse e lontane đai suoi anni doveva essere un 
erudito convinto di aver recuperato un ci m elio prezioso 
dell’antichita. L’empiricita dei criteri di riconoscimento 
della teatralife deUe figure mi ha spinto, per alcune di esse, ad 
avvalermi dell’esperienza di due amici, attori di lunga 
camera nel teatro contemporaneo italiano. Alessandro Baldi- 
notti e Patrizia De Libero, che aftettuosamente ringrazio. 

Figura 1. П primo groppo comprende cinque perso- 
naggi moralmente negativi, tutti i quali si presentano pres- 
sappoco frcmtali, quasi, eome detto sopra, parlassero a parte 
per non fersi udire dai compagni o рег attirare su di s<§ 
l’attenzione del lettore-pubblico. L’orditore di inganni o ca- 
lunniatore, Figura la (Sal 40:8: «un’aecusa iniqua hanno 
deposto contro di me», e 10: <<ha ordito contro di me un 
grande inganno»), ha voltato le spalle a Mosž isolandosi dal 
groppo di Israeliti ehe lo attocca verbalmente, e sorride 
compiaciuto con l’aria di uno che b riuscito nclla sua macchi- 
nazione, nel suo caso spingere alla ribeUione contro Mose ed 
i comandi di Dio. U bieeo miscredente di Figura 1b (Sal 21:8: 
«Quanti mi osservavano si sono beffati di me, hanno aperto 
le labbra, hanno scosso la testa») č un malvagio o uno 
scettico; ha la testa rincalcagnata tra le spaUe e guarda torvo 
di traverso verso la figura, che e stata ritagliate via, di Cristo 
crocifisso, Quelh che si trattiene la Ungua di Figura lc (Sal 


9 PG 117, coL 144; R, Van der Vorst, Une Passion inediie de S. 
Рогркуге fe mime, Analccta Bollanđmtm 29 (1910) 258-275. 

10 Questi testi sul mimo cristiano smo raccolti in: H. Reich, Der 
Mimus, em iiteratier-entmckbmgsgescMchtlicher Versuch, Berlin 1901 (rist, 
Hildeabeim 1974), spee, 84 sgg, e 87-88 рег к atoria di Genesio. 
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Fig. 7. Mosaico, Wien, Kunstkistorisches Museum, ca 275-300: 
Teseo sconjigge il mimtauro 


Fig. 8. Salterio Chludov, Mosca, Musea Siorico, cod. 129, 
fol, 78r: Gli Ebrei si ribellano a Mose (da Šćepkina) 



33:14 («Fa eessare la tua lingua dal male e le tue labbra da 
parole di mgatmo») si e girato sul tronco chinandosi suUe 
ginocehia, mentre si tappa la bocca con la mano destra ed 
alza la nmno sinistra all’altezza del petto allargando le prime 
tre dita e chiudmdo anulare e mignolo; pud essere accoppiato 
a Ti rabbioso di Figura If (Sal 36:12: «11 peccatore spieri il 
ginsto e digrigneri contro di lui i suoi denti»), che sta 
accncdato frontale e digrigna i denti, anche lui eon шш mano 
al petto e l’altra alla bocca. Gli ingrati di Figura ld (Sal 
77:40: «Quante volte lo provocarono nel deserto, lo fecero 
adirare nella terra arida») sono di nuovo un gnrppo di 
accusatori di Mosd, dai quali si č isolato un anziano quasi 
calvo, salvo рег i bianchi corimbi sopra le tempie e con im 
buffo naso a punta e lunga barba bianca, che sembra 
apostrofare il pubblico nello stesso tempo in cui rivolge il 
braccio teso in gesto accusatorio verso Mose. Questo ingrato 
ha i tratti fisionomici di statuine fittili di attori đella Com- 
međia Nuova ed il suo ampio gesto d lo stesso che fanno vari 
personaggi delle miniature di Terenzio, come il lenone 
Dorione a Phormio Ш, 2 nei manoscritti di Terenzio pari- 
gino, allorch6, stufo di promesse, minaccia di vmdere Panfi- 
la al soldato se Fedria non gli porterit i soldi per riscattarla 
(Figura 17); * 11 i suoi compagni fanno invece il gesto 
dell’accusare stmdmdo il braccio con la mano aperta, come 
nella celebre miniatura con Cristo davanti a Filato nel Rossa- 
nense (fol. 8v) (Figura 18). IFarisei bigotti di Figura le (Sal 
81:6, ma cf. Giov 10:31-34) sono un gruppo di malvagi che 
s tann o рег lapidare Cristo; tutti sollevano minacciosi ша 
pietra con il braccio alto sopra k testa girandosi verso il 
pubblico, come a richiamame l’attenzione sulla dr amma tžcM 
del momento; tra di loro spicca uno dall’aspetto silvano e 
arcigno, folto e rosso di capelli e barba; l’essere rosso di pelo 
connota il malvagio anche alla Figura Зе, ma piu a questo 
fariseo bigotto mi scmbra assomigli la descrizione del 
secondo vecchio (6 Ixepoq лалпо^), appunto rosso di pelo, 
nella classificazione Onamastikon (IV, 143-145) di 
Polluce. 12 


11 V. Bemabč», Teatro a Bisanzio. La sceaa сш Derioae ža&L 161r 
nel Terenzio perigiiio (Bib]iotheque riationale, eod. lat. 7899), v, L, W, 
Jones — C. R. Могеу, Тће Miniatures in tke Manuscrtpts of Termce, Prm- 
ceton 1931, fig. 727. 

11 Julrus РоШи, VvopcKtnttćv (Polhms Ommastkon), ed. E, 
Befte. Leipzig 1900-1937, 243-244. П teato e ripredofeo e tradotto in 


Fig. 9. Sallerio Chhtdov, Mosca, Museo Storico, cod. 129, 

fol. 84v: Cristo e Zaccheo (da Sćepkma) 25 








Fig. 10. Saherio dei Pantocratore, Athos, 
Monmtero delPmtocratore, cod. 61,/oL IISr: 
Cristo e Zaccheo (da &ijmcv(X}i 1/3) 



Fig. II. Omelie di Gregorio Nazianzeno, Paris, 
mbliotheqite nationah, cod. gr. 510,/oi. 87v, part.: 
Cristo e Zaccheo (da Omont) 


Figura 2. Questo secondo grappo t formato da sei 
personaggi in preda a violente emozioni, Figura 2a, П dispe- 
rato (Sal 105:19 sgg.), & Mosž che scende dal S inai con passo 
deciso e trova gli Israeliti mtenti ad adorare il vitello d’oro; la 
sua disperazione i eomunieata đai gesti đi portare la destra al 
petto e la sinistra alla frcmte, che scmo simili a quelli di Pietro 
alla Figura 2c. Questo Mosd fa parte di una sequenza di 
ittustrazioni di avvenimenti da Esodo riassunti a Sal 105, 
dipinte nel Chludov ai margini di fol. 108r e fol. 108v (Figura 
19). Aocanto a Mosž nella miniatura 6 Aranne Figura 2b, che 
b il tipo di Quello che cerca di discolparsi, mortificato, il 
quale, abbassata la testa tra le spalle e rivolte le mani 
parallele alla sua sinistra come a scansare la colpa, cerca di 
scusarsi con Mose рег non aver saputo trattenere gli Israeliti 
dai misfatti idolatri; un grnppo di questi ultimi a sinistra di 
Mose ed Aroune (Figura 19) sta appunto festeggiando con 
danze e musica ed un secondo grupp<j } dalla parte opposta dei 
đue, adora in inginocchio l’idolo d’oro sulla colonna. La 
gestualiti di Aronne d quella del servo Davo a Anđria Ш, 5, 
nel manoscritto camlingio di Terenzio đi Farigi (Bibl. nat., 
cod. lat. 7899, fol. 22r) (Figura 20), dove Davo sta a gamhe 
incrociate e tiene le mani parallele come Aronne; Davo sa di 
aver messo nei guai Panfilo e сегса di cavarsela senza darmi 
con una nuova astuzia per salvare il padrone dalle nozze non 
volute. П đisperato, Figura 2c, i Pietro nell’episodio delle 
lacrime iq»rato dalla disperazione e pianto di David descritta 
a Sal 38:3-4,10 e 13. Anche il Pantocratore Јш шш simile e 
forse piu espressiva immagine dell’apostolo (fol. 48r) (Fi- 
gura 21). La gestualit& di Pietro, che si piega su se stesso 
portando una mano al petto e l’altra al volto, e comune a 
molti servi preoccupati o disperati nelle minature carolinge 
di Terenzio, come, ad esempio, Parmenone che, a Eunuchus 
V, 4 (Figura 22), ratnpe in ripetute esclamazioni di incre- 
duliti e disperazione non sapendo pih che fare ascoitando il 
resoconto degli eventi dell’ancella Pitia, cosi come Pietra 
che al canto del gallo si rande conto del suo triplice 
tradimento. 13 II terrorhzato di Figura 2c e la personi- 
ficazione del Gioidano, gia discussa nella premessa, che 
mima con le ruani il suo terrore torcendosi indietro per non 
vedera Cristo battezzato [Sal 113:3 o 5: «il Giordano si volse 
indietro»; «e tu (che hai) Giordano che ti sei volto indi- 
etro?»]. П rabbioso di Figura 2e č Mose in uno degli episodi 
dove viene attaccato dagli Israeliti nel deserto (qui a Sal 
77:40 o 56) (cf. Figura 8). Infine, I dolenti o piangenti di 
Figura 2f sono gh Israeffi in esilio che, all’invito dei Babi- 
lonesi, si mettono a piangere dopo aver appeso ai saHci i lora 
strumenti (Sal 136:1: «Presso i fiumi di Babilonia M ci se- 
demmo e piangemmo»). 

Figura 3. Questo terzo gruppo raccoghe sei tipi, alcuni 
moralmente negativi come quelli del gruppo alla Figura 1, 
m a presentati in maniera caricaturale. Lo stupe/atta di Figura 
За e un particolare di Apollofano, il compagno di Dionigi 
Areopagita, che sta indicando la crocifissione eonnessa con 
Sal 45:6 («Sono state sconvolte le genti, si sono piegati i 
regni; ha emesso la sua voce, e stata scossa la terra») con il 
hraccio destro alzato e la testa reelinata sulla spalla opposta, 
un anrpio gesto oratorio firequente nelle miniatura di Te- 


ћаИаш m L. Bertmbd Втеа, Menandro e ii teatro greco netie terracotte 
iiparesi, Genova 1981,143, Cf. M, F. Della Corte, La tipologia <Ш perso- 
naggio dellaPatiiata, in: Association Guiilaume Buđi. AciesduVC Congris 
(Roma, 13-18 ирте 1973) I, Paris 1975,359. 

i3 ОштШапо (Inst. (>., Iib. XI, 3:103-104) lo cbiamg gesto del 
chiedere perdono o del pentimento, tiaduzkme visiva deUe «pressioni «Che 
cosa 1к6 <ш? Cosa puoi fere lu7» («Quid mmc agam? Quid fecias?»). 












Fig. 12. Evangeliario di Rossano, Rossarn Cakibro, Cattedrcde, fol. 2r: Cacciata đei mercanti dal tempio (da Rotili) 



renzio, fatto, ađ esempio, da Cremete che discute gli awe- 
nimenti ccm Demifone a Phormio IV, 1 nel manoseritto pari- 
gino (fol. 163г) (Figura 23). Gii arroganti $bqffeggiati di 
Figura 3b sono guelli che a Sal 72:9: «pongono contro il cielo 
la loro bocca e la loro lingua регсогге la terra», ritratti qui con 
una maschera mostmosa dalle lafebra allungate smisura- 
tamente verso Talto e la lingua lungbissima fino a tena. I 
caritatevoli e L'umile di Figura Зс, riferiti a Sal 36:21 («il 
giusto ha compassione e dona») o 26 («Tutto il giomo fa 
misericordia e presta»), ricevono dalla personiGcazione della 
Carita delle moncte, che, secondo il testo scritto sopra e a lato 


della miniatura, 14 dovrefehe per loro essere esempio a fare 
altrettanto; dei tre caritatevoli in pectore, i primi due hanno 


н Cf. Ccirrigan., Visual Pokmics, 29. 



Fig. 13. Aitare di Vuotvinio, Miiano, Sant’Ambrogio, part,: Fig, 14. SaUerio Chiudov, Mosca, Мжт Storico, cod. 12Џ, 

Cacciata dei mercanti dal tempio (da I/ Millennio Amrosiano) fol. ббг: Cacciata dei merccmti dal tempio (da Šćepkina) 27 


























Fig. 18, Evangeliario di Rosmno, Rossano Calabro, Cattedrale, 
fiđ. 8v: Cristo davanti a Ptiaio 

abito monacale ed il сароШа ha un lungo пшо triangolare, 
che pare posticcio, cosi da sembrare тша maschera; l’ultimo 
della Ша rincalcagna k testa tra le spalle m irn atteggiamento 
genuino da umile. 15 Un elenco di ruoli della vita, tra i quali 
l’umile, il depresso, il vecchio, che erano portati sulla scena 
dai pantomimi, b dato da Lihanio, Sulla danza 117. П morio 
di Figura 3đ, che nella foto e stato rnotato di 90 gradi rispetto 
al manoscritto dove č đipinta orizzontale nel scnso đella 
scrittura, b riferito a Sal 6:5 («perchć non c’b nella morte chi 
di te si ricorda: e chi ti confesseri negli Inferi?»); ha il titolo 
NEKPOC AN[0POII]OC e sta con le braceia allargate, in un 
gesto di autocoirumserazione e disperazione, uguale a quello 
del Mariire di Figura 4d; nei manoscritti di Terenzio questo 
gesto h fatto, ad esempio, dall’ancella Miside ad Andria L, 5, 
mentre ascolta il resoconto di РапШо, e đalTancella Doria a 
Eunuchus IV, 1, preoccupata dagli avvenimenti oecorsi, 
entrambe esclamando ripetutamente «Povera me!», «Me 
misera!», «Per Гатог del cielo!» 16 Quello сће protende le 
mant di Figura Зе dovrebbe portare le mani davanti a se (Sal 
67:32: «L’Etiopia protenderi la sua mano a Dio»). П tra- 
ditore di Figura 3f (Sal 46:1: «Genti tutte hattete le mani, 
acclamate Dio con voce di esultanza») b un malvagio rosso di 
capelli e completamento rosso anche di abiti, dai calzari alla 
tunica, al berretto a pileo, come il Fariseo di Figura Зе, che si 
č distaccato da un gruppo di rappresentanti dei popoli che 
acclamano Cristo e si volta indietro con aria maligna; kborsa 
gonfia che porta attaccata alk cintura sa di paga del 
tradimento. 

Figura 4. П quarto gruppo b foimato da mestieri e tipi 
sociali. П pubblicano di Figura 4a б Zaceheo, gi h discusso 
nelk premessa (Sal 84:2: «Hai rimesso le iniquik al tuo 
popolo, hai coperto tutti i loro peccati»), che il miniatore ha 
dipinto di piccok statura e arrampicato su di un sicomoro рег 
riuscire a vedere Cristo accolto dalla folla a Gerico, fedel- 
mente al raceonto evangelico (Lc 19:3-4); i suoi tratti di 
Sileno sono caricaturali e k scena, nelk quale Cristo do- 
vrebbe alazare gli occhi e dirgli di scenđere in Ifetta dall’al- 
bero perchć quello stesso giomo si feimeri a casa sua. ha una 
ark vagamente comica; una scena teatrale зкпДе si trova, ad 
esempio, aiAulularia V, 2 di Plauto, dove il servo Strobilo si 


15 Assomigtia, cosi, aipiicon-vmcenti bisognosi della miniatura сш 
Гпото caritatevole ed i poveri di Sal 111:9 («[il giiisto] ha gperso, ha dato 
aipoveri...») (fol. 1 lflr), che haimo rispettivameiLte i titoE ANHP ЕЛЕН- 

МШГеПЕКНТЕС). 

16 AM esempi a Andria Ш, 2 e IV, 3, Eunuckus IV, 3, V, 5, Нееуга 
IV, 1; vedi nel Terenzio parigiTio ai foll 9v, lSr, 2ćr, 51г, 52v, ć2v, 138v: 
Јопез-Метеу, TkeMiniatures in tke Manuscripts of Terence, flg. 42, 91, 
125,127,238,292,638. 


Fig, 15. Salterio Chludov, Mosca, Мшео Storico, cod. 129, 
fiol. 117r: Batiesimo di Cristo nel Giordano (da Šćepkina) 


Fig. 16. Llbro di Giobbe e catena, Roma, Biblioteca Apostolica 
Vaiicana, cod. Vat. gr. 749, fol. 126т: Sesta đvtpuiatio di Giobbe 
(da Bernabb, Le miniature) 


Fig. 17. Terenzio, Commedie, Paris, Bibliotheque nationaie, cod. 
28 lat. 7899, fol. 161r: Doriorn (Phormio, Ш, 2) (da Jones e Могеу) 
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Fig. 19. Salterio Chhtdov, Mosca, Мшео Storico, cođ. 129, 
fot lOSv: Mosk, Aronne ed il vitello d'oro (da Šćepkina) 

š nasmsto sull’albero рег spiare il vecchio Euclione che 
seppelliscc la pignatta con Гого. II brario o agitzzino di Fi- 
gura 4b (Sal 74:11: «E frantumsro tutti i corni dei 
peceatori»), gia discusso nella premessa come derivato da ш 
soggetto classico, b un perscmaggio che entra frequentemente 
in gioco in momenti comici della commedia latina a 
bastonare servi disobbedienti e eolpevoli. Figura 4c b Л 
mendicante mUegato al titolo di Sal 101 («Preghiera del 
povero quando & preso dallo sccmforto») ed ha appunto 
scritto accanto in onciale il titolo O ПТОХОС. Figura 4d ž II 
martire di Sal 24:10 («Tutte le vie đel Signore, miserieordia 
e veriti рег mloro che ricercano la sua alleanza e le sue 
testimomanze»), con accanto il titolo O MAFTYP, che ha 
testimoniato la sua fede nonostante le torture, gli eflfetti delle 


Ftg. 20. Terenzio, Commedie, Paris, Bibliothžgue nalionaie, cođ. 
lat. 7899, fol. 22r, purt,: Davo (Andria Ш, 5) (da Jones e Могеу) 
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Fig. 21. Salterio del Pantocratore, Athos, 
Monastero del Pantocratore, cod. 61, fol. 48r, part.: 
Pietro piange al cant odel gallo (da вгросЂрог 1/3) 


quali scmo evidenti sul suo согро sanguinante; рет il suo 
gesto di autoeonmiiseTazione di allargare le braccia vedi 
sopra a Л morto , Figura 3d. II soldato di Figura 4e č un 
dettaglio di una cro dfi ssione (a Sal 68:21: «Mi hann o dato in 
cibo del fiele e per disseta rmi mi hanno abbeverato di ace- 
to»), dove lui sta immobile a sinistra, mentre un secondo 
soldato dal lato opposto allunga mn la lancia a Cristo la 
spugna mn l’aceto. Armato đi lancia, il nostro soldato ha 
faccia triangolare, barba a punta e đue ciuffi di capelh alle 
tempie, cosl da apparire caricaturale e non realistico; la 
fisionomia del volto e quella del servo sconcertato, come, ad 
esempio, in даа statuetta ellmistica di terracotta rinvenuta a 
Lipari (Figura 24). 17 П mercante e ii cambiavalute, di Figura 
4fi della Cacciata dal Tempio di Sal 68:9 (il verao e citato a 
Giov 2:15-16: « 15 allora fatta una sferza di funicelle, li caccio 
tutti dal tempio con le ресоге e i buoi, sparpaglid le monete 
dei cambiavalute, rovescid i loro banchi i*e ai venditori di 
mlombe disse...»), Гдао anziano e canuto, l’altro piii gio- 
vane, entrambi ml volto coperto da maschere, sono gia stati 
discussi neUa premessa. IJ vecchio di Figura 4g, mn il titolo 
FEPON, tiene le mani appoggiate a да lungo bastone, ha 
barba e capeffi bianchi che gli cadono sulle spalle ed ć vestito 
di una tunica rosa; b il tipo dell’anziano del teatro cLassico 
(Tiresia, Creonte, Priamo, il pedagogo, ecc.) e del filosofo 
dnim o stoico; nelle miniature di Terenzio l’ immagin e del 
senex ml bastone si incontra a Andria IV, 5 (Cremete), 
Heautontimorumenos 1,1 (Cremete e Meneđemo), Adelphoe 
IV, б (Demea); ls in ambito cristiano, il manoscritto саго- 
lingi o della Psychotnachia di Pmdenzio a Đema (Đurger- 
bibhothek, cođ. 264), che e ша copia di да modello tardo- 
antico, 19 raffigura Giobbe (p. 80) in maniera del tutto simile 
al geron del Chludov, che scende sul campo di battaglia a 
fianm delle virtu cristiane (Figura 25). 

Figura 5. Quest’ultimo grappo comprende quattro tipi 
non umani, cioe due divinita pagane e đue diavoli, i quali 
rappresentano solo una selezione tra i vari tipi simffi del 
Chludov. La Divinita di fiume di Figura 5a, di Sal 136:1 
(«Presso i fiumi di Babilonia Ih ci sedemmo e piangemmo»), 
resa in maniera caricaturale, b il tipo molto frequente nel 
teatro classim del servo seđuto suU’altare, triste e sconsolato 


17 L, Bemabo Brea — M, Cavalier, Meligtmis Lipara, Scavi neiUt 
neeropoti greca diLiparl, Roma 1991, fig. 87a. 

Jones -Могеу, TheMimatures in theManuscripts ofTerence, fig. 

137,330 e 534. 

H. WoodrufC The Mustrated Manuscripis af Prudentius, Art 
Studks 7 (1929) 33-79. 29 



















Fig. 22. Terenzio, Commedie, Paris, Bibliotheque nationaie, 
cod. lat 7899, foL 61v: Parmenone (Eutmchus, V, 4) 

(da Jones e Могеу) 



Fig, 23, Terenzio, Commedie, Paris, BibiUHheque mtkmale, cod, 
30 lat. 7899, foi. ЈбЗг: Cremete (Phormio, IV, I) (daJones e Могеу) 



Fig. 24. Terracotta, Ltpari, Museo: li serrn sconcertato 
(da Bemabh Brea e Cavalier) 

— ad esempio, in una statuetta di terracotta dal Pireo (Figura 
26). 20 Figura 5b e Figuia 5d sono due varianti del servo che 
corre, trasformato nel primo caso in un diavolo che fugge al 
momento della discesa di Cristo nell’Ade (Sal 67:1: «Sorga 
Dio e siano dispersi i suoi nemici c fuggano, queffi chc lo 
odiano, dal suo volto»), nel seccmdo nel diavolo che dice di 
buttarsi giiX se lui e davvero Dio, a Cristo, raffigurato in piedi 
sul tetto del tempio di Gerusalemme (Sal 90:11-12:«... 1J co- 
mandera ai suoi angeli di custodirti in tuttte le tue vie. 12 Sulle 
loro mani ti porteranno, perdić non inciampi col tuo piede 
nel sasso») — nell’episodio deUa tent azi oni di Gesii nel 
deserto a Mt 4:6; Lc 4:10-11 č U diavolo a citare U verso a 
Cristo. Immagine di servi che corrono simffi a questi diavoli 
sono frequentl m statume đi terracotta o in sccne di drammi 
satireschi e farse fliaciche nella pittura vascol аге (Figura 27). 
Tnfin e. Ade di Figura 5c, un dettagho da una mini atura con 
Г Anastasi (Sal 67:6: «Dio ... traendo fuori con forza quanti 
erano in ceppi, come pure i riheffi, che abitavano nei se- 
polcri»), qui riprodotto raotato di 90 gradi, ha corpo e prafilo 
grotteschi da orco e deriva da immag ini farsesche di Ade che 


20 V, E, Csapo — W. J. Slater, The Omtext of АпеШЧ Drama, Aim 
Arbor, Mkhigan 1995,71 e fig. 9. 








Fig. 25. Pruđenzio, Psychomachia, Bem, Biirgerbibliothek, cod. 
264, p. 80, parL: Giobbe e Prudenza (da Woodruff) 



Fig. 26. Terracotta, dal Pireo: Schiavo seduto su đi т altare 
(da Bieber) 

litiga con Eracle, come quelle rinvenute tm le terracotte đi 
Lipari (Figura 28). 21 

21 Bemabd Втеа —Cavalier s Meligurds Lipđra, tav. H, A e D. 



Fig. 27. Boccaie, Boston, Мшешп ofFimArts: 
serrn сће corre (da Bieber) 



Fig. 28. Terracotta, Lipari, Мшео: 
Ade ('da Bemabd Brea e CavaUer) 
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А Repertoire of Comic Figures of the Antique Theatre in Miniatures 
of Byzantine Psalters with Marginal Illustrations 


Massimo Bemabo 


Recent investigations on ninth-century Byzantine Psalters 
have focused mostly on the impact of the iconoclast controversy on 
the iconography of the marginal illustrations in these manuscripts. 
In fact, this impact has been greatly exaggerated and the Psalter il- 
lustrations that can be connected to the debates on icon are less than 
a dozen out of a total of a few hundreds. The present article focuses 
on the iconography of figures illustrating social and moral types in 
the psalms. These figures cannot be considered as novel inventions 
of the ninth-century artists who painted our manuscripts. Their ori- 
gin must be drawn back to late antique prototypes; in particular it is 
inferred that most of these figures represent characters that were 
originally modelled after the moral and social types acted on stage 
in late antique theater, mime and pantomime. A number of exam- 


ples out of the miniatures in the Carolingian manuscripts of Terence 
and other media provides parallels to gestures, postures and fea- 
tures of the figures in the Psalter illustrations. The iconographical 
invention of these characters for the psalms must date from fourth 
to sixth century, a period during which theater was still very popu- 
lar, notwithstanding the strong opposition of the Christian Fathers. 
Chroricius of Gaza’ Apologia mimorum and other late antique writ- 
ings witness the popularity of mime up to the middle sixth century 
and the ample variety of types that were acted on stage. The figures 
scissored out of marginal illustrations in the Byzantine Psalters аге 
arranged in five plates collecting examples of, respectively, moral 
types, emotions, caricatures, social types andprofessions, gods and 
devils. 


Репертоар комичних фигура античког театра на минијатурама 
византијских псалтира са илустрацијама на маргинама 


Масимо Бернабо 


Недавна истраживања византијских псалтира IX века 
била су углавном усредсређена на утицај који је иконоборство 
имало на иконографију илустрација на маргинама тих рукопи- 
са. Тај утицај је заправо био преувеличан. Од више стотина 
илустрација у сваком псалтиру само се по десетак може 
повезати с расправама о иконама. Аутор чланка разматра ико- 
нографију фигура које представљају друштвене и моралне ти- 
пове из псалама. Она није настала у IX веку, па се те фигуре не 
могу сматрати оригиналним. Порекло им се мора тражити у ка- 
сноантичким прототипима. Закључено је да већина тих фигура 
потиче од моралних и друштвених типова из касноантичког те- 
атра, миме и пантомиме. Неки примери из каролиншких 


преписа Теренцијевих дела и други ликовни извори пружају 
паралеле за гестове, позе и црте лица фигура на псалтирским 
илустрацијама. Иконографија фигура из псалтира морала је 
настати од IV до VI века, када је театар још увек био популаран, 
упркос супротстављању црквених отаца. Apologia mimorum 
Хорикија из Газе и други касноантички списи сведоче о попу- 
ларности миме све до средине VI века и великој разноликости 
типова који су се појављивапи на сцени. Фигуре с маргина ви- 
зантијских псалтира дате су у пет група: морални типови, емо- 
ције, карикатуре, друштвени типови и занимања, богови и ђа- 
воли. 
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Notes on a Byzantine Processional Cross 
from the George Ortiz Collection 


Miodrag Marković 


UDC 739.1.033.2:271.2-532.2-526 

Оп the reverse of the Ortiz cross, besides three archangels 
and St. Niketas the Goth, there is depicted, most likely, 

St. Paul ofKaiouma, the little Jmown martyr from 
Constantinople. The very local importance of the cult 
and the exceptional rarity of the representations of this 
martyr afford a firm basis for the assumption that the cross 
was created for some Constantinopolitan monastery, 
probably for the monastery of Kaiouma, where the cult 
of St. Paul was for a long time centered. The cross 
was made in the eleventh century, presumably before 
the beginning of the era of the Komnenoi. 

In a paper, presented at the Third Yugoslav Byzantine 
studies conference (Kruševac, Мау 2000) nearly five years 
ago, we tried to identify two saints, whose images decorate 
the reverse of the Byzantine processional cross from the 
George Ortiz Collection, Geneva. It was then mentioned that 
the precise identification of the said images was a necessary 
precondition for the full interpretation of the iconographic 
program of the “Ortiz cross”. Apart from that, it was stressed 
that establishing the identity of the two saints could have an 
important bearing on dating the cross and defining the place 
of its origin. 1 The follovving text examines this possibility 
and there will also be discussed the meaning of the decora- 
tion on the cross. Before that, we shall present some basic 
data about this interesting work of Byzantine applied art, 
which is dated to the end of the eleventh century or to the 
twelfth century. 2 

The Ortiz cross (which is said to have been found in 
Eskijehir, Тигкеу) is made of thin silver sheets mounted on 
an iron armature. It is 25.4 cm in height, 14.65 cm wide, and 
weighs 330 grams. Since the cross was used in processions, it 
had a bronze tang, which is now broken. 3 On the front side of 
the cross, all the decoration (medallions and the omamental 
pattems) is worked in repousse and gilded (Fig. 1). The 
names of the represented figures are written in letters formed 
by punched dots. In the central medallion is Christ [I('nao’u)^ 
<X(piox6)q)]. He holds the Gospel book in His left hand 
while blessing with His right. In the roundels which decorate 
the horizontal arms are the Virgin [M(i)x)rip 0(eo)u] and St. 
John Prodromos [o a(yioq) Ico(dvvii(;) o лроброро;], who 
аге shown tuming toward Christ in an attitude of ргауег. In 
the vertical arms, two archangels are depicted also in medal- 
lions, Michael [Mt|%(aiiA,)] above, and Gabriel [ГаРргц,А,] 
below. Both wear the patrician chlamys, fastened with a fib- 
ula at the right shoulder. In their right hands they hold scep- 
ters. With his left hand Michael is making a gesture of adora- 
tion, while Gabriel is holding an orb in his left. 


The decoration on the other side of the cross, which is 
worked in niello and silver gilt, consists of two standing fig- 
ures and three medallions with busts (Fig. 2). At the center 
is another representation of the archangel Michael [o 
ар%(аууеА,о<;) Mrix(ar|A)], this ti m e as a standing figure 
with outspread wings. He is wearing the divetesion and loros. 
In his right hand he holds a scepter, and in his left, an orb. In 
the horizontal ar ms are busts of the archangels Uriel (left) 
and Raphael (right), who also саггу scepters. In his left hand, 
Uriel [oupuiA.] holds a sphere, and Raphael [pacpaiA] with 
his left is making a gesture of adoration. Both are wearing pa- 
trician vestments. In the upper arm is a standing figure in mil- 
itary attire with a spear and a sword. The figure is identified 
by an inscription as St. Paul [o a(yioq) mpAoq]. The icono- 
graphic analysis showed that this was most probably St. Paul 
of Kaiouma, a martyr of Constantinople. 4 The saint is de- 
picted as a middle aged man with thick, black hair and a short 
beard. The bottom arm of the cross is decorated with the bust 
of a young person, identified by an inscription as St. Niketas 
[o <£(yio<;) NriKiTa;]. This, undoubtedly, is St. Niketas the 
Goth, whose feast is celebrated on September 15. 5 The saint 
is clothed in a tunic and mantle, which is tied at the right 
shoulder. He holds a small cross in his right hand. 

According to its form and fimction, the cross from the 
collection of George Ortiz falls within the category of liturgi- 
cal processional crosses. This kind of cross is used primarily 
during the litai, liturgical processions organized for impor- 
tant feasts and other occasions prescribed in the typika. 6 At 


1 М. Marković, Representations of St. Paul of Kaiouma and St. 
Niketas the Goth on a Byzantine processional cross from the George Ortiz 
Collection, Geneva, in: Papers of the Third Yugoslav Byzantine studies con- 
ference (Kruševac 10-13 Мау, 2000), Beograd-Kruševac 2002, 510-511 
(in Serbian with an English resume). 

2 For such a dating cf. George Ortiz’s short catalogue description in: 

In Pursuit of the Absolute. Art of the Ancient World: the George Ortiz 
Collection. Revised edition for the exhibition Faszination der Antike, the 
George Ortiz Collection, Altes Museum, Berlin (7 March — 30 June 1996), 

Bem 1996, no. 260. In the catalogue of the exhibition The Glory of 
Byzantium Helen C. Evans dated the Ortiz cross somewhat differently — to 
the late 1 lth or early 12th c., cf. The Glory ofByzantium. Art and Culture of 
the Middle Byzantine Era, A. D. 843 — 1261, ed. H. C. Evans and W. D. 
Wixom, New York 1997, 66-67, no. 27. 

3 The technical data conceming the cross are taken from the text of 
G. Ortiz: In Pursuit of the Absolute, no. 260. I am very grateful to Мг. 
George Ortiz, who kindly provided me with photographs of the cross from 
his collection. 

4 Marković, Representations, 489-493. 

5 Marković, op. cit., 493-509. 

6 Cf. L. Bouras, The Cross of Adrianople. A Silver Processional 
Cross of the Middle Byzantine Period, Athens 1979, 24; K. A. Sandin, 
Middle Byzantine bronze crosses of intermediate size: Form, use and 33 




Fig. 1. Sitver processional cross, the obverse. The George Ortiz 
Cotlection, Geneva, eleventh century (Ortiz, G.: In Purstdt 
of the Absolute. Art of the Ancient World. The George Ortiz 
Collectton. Revised hard cover edition, Bem 1996, cat. m. 260), 
photo: The George Ortiz Collection, Geneva 

least one liturgical cross is needed in every church for use in 
religioiis offices, and шапу churches and monasteries owned 
several. For example, four processional crosses aie men- 
tioned in the inventory of the Constantinopolitan monastery 
of Christ Panoiktirmon, founded hy Michael Attaleiates, the 
famous historian of the eleventh century. 7 

Even by the Early Byzantine period, liturgical crosses 
had become objects of artistic achievement. The techniques 
and the iconography of theii decoration changed during the 
centuries, but &om the beginning, and especially after the 
Iconoclasm, there was a phenomenon who played an impor- 
tant role—liturgical crosses very often came to churches and 
monasteries as votive gifts ofEered by prominent individu- 
als. 8 Throughout the Middle Byzantine period, this phenom- 
enon had a strong influence on the iconographic program of 
silver crosses, in particular. Their lront sides usually were 
decorated with the Deesis, extended with the figuies of the 
aichangels Michael and Gabriel (Fig. 3 and 4). 9 Such a рго- 
gram can be easily explained, if one takes into consideration 
the soteriological and eschatological connotations of fhe 
34 cross itselfas much as the essential meaning oftheDeesis. 10 



Fig. 2. Silverprocessional cross, the reverse. The George Ortiz 
Collection, Geneva, eleventh сеМшу (Ortiz, G.: In Pursuit 
of the Absolute. Art of the Ancient World. The George Ortiz 
Collection. Revised hard cover editton, Bem 1996, cat. no. 260) 


meaning (Thesis, Ph. D., Rutgers, The State University of New Jersey), 
New Bnmswick 1992, 3-11, 72-113; J. A. Cotsonis, Byzantme Figurai 
Processionai Crosses, Washington 1994,8-37. 

7 P. Gautier, La diativas de Michei Attaliate, REB 39 (1981) 89. For 
other exBmples c£ Cotscmis, Crosses, 23. 

8 C£, for ехашр1е, M. Mundell Mango, Stiver from Early 
Byzantium. The Kaper Koraon andRelated Treasures, ВаШшоге 1986,87, 
249 (по. 7 and 76); Cotsonis, Crosses, 29,32. 

9 Cotscaiis, Crosses, 46-47,62, flgs. За, 12a, 14a,20a,21a(theauthor 
supposea tžiat the obverses of silver hturgical crossea with the composition of 
the Deesis were prođuced by silvcismitlis in series, and that the dooor could 
only choose how the niello revose wonld be decorated. In fhis way the 
revase decoratioĐ reflected tž»e personal piety oftž»e donor). Cf. alsoBouraa, 
Crass, 24-25; Sandin, Bronze crosses, 125; Glory о/Вугапћит, 59-65 (no. 
23-26). For the early appearance ofthe images ofthearehangels on liturgical 
crosses, ef. C. Mango, Art of the Byzantine Emptre, 312-1453, Sources and 
Documents, Englewood CKffi 1972, 144-145; E. Cruikshaak Dodd, Three 
EarfyByzantme Siiver Crosses, DOP 41 (1987) 165,177,Fig. 1;L. S.B.Mac 
Coull, The Coptic Inscriptions on the Vottve Cross of ihe Monastery of 
Shenoute, CA 44 (1996) 13-15, Figs. 1-2. 

10 For the mearnng and symbolism of the cross, see, fbr example, 

Sandin, Bronze crosses, 114-125; lu. Vfikrva, уар ш mavpeS »j 

avđaratng: krustih—sotirialogichen simvol, Problemi na izknstvoto 30-A/2 
(1996) 49-55. FoTthemeanmgoftheDeesis,seeTh. von.Bogyuy, Deesisunđ 
Eschatoiogie, Byzantinische Forschungen 2 (1967) 59-72; Ch. Walter, Two 
Noies on the Deesis, REB 26 (1968) 311-336; T. Vehnans, L’image de la 
D&sis dans ies ćglises de Georgie et dans ceiies d’autres rćgicms du monde 













Fig. 3. Silver processional cross, the obverse. Muske đe СЈипу, 
Paris, llth c. 


Fig. 4. Sitver processional cross, the obverse. Musei d’art 
et d’histoire, Geneva, llth c. 


The obverse of the Ortiz cross is decorated in full ac- 
cord with fhe described iconographic concept. What is more, 
fhe “eschatological” part of fhe program is here expanded to 
fhe horizontal arms of fhe reverse, adomed with fhe busts of 
the archangels, Uriel and Raphael. This formula also has 
analogies among processional crosses of the eleventh cen- 
tuiy, The images of the fourprimary archangels are found on 
fhe silver cross of Bishop Leo in the Metropolitan Museum of 
Art, New York (Fig. 5). 11 The idea of the program supple- 
ment can be found even in early Christian Hterature. Old 
apocryphal sources and the writings of some Church Fathers 
state fhat Uriei and Raphael, along with Michael and GabrieL, 
have important roles in fhe Last Judgment. Because of this, 
fhe joirrt depiction of fhe four archangels most usuaHy con- 
veys an eschatological meaning. 12 

The three remaining images on fhe back of the Ortiz 
cross, the aichangel Michael, SL Paul fhe soldier, and St. 
Niketas the Goth, do not appear in this combination in апу 
other object of medieval art. They formfhe unique parf of the 
program and, accordingly, deserve detailed investdgation. 
However, befbre fhis reseaich, we shaU once again focus at- 
tention on the figure of SL Paul because, in the meantime, it 
has emerged that there аге some more details, which are rele- 
vant for its correct identification. Among other thmgs, a text 
was гесепЦу pubHshed, dealing with an еагНег, unknown 
presentation of St. Paul of Kaiouma. 13 

The name “Paul” is found frequently in međieval hagio- 
logion, but the identification is made easier because the figure, 
designated as “o Л(уго?) ndćpkog” is portrayed in armor and in 
his hands he holds a spear and a sword. As is known, in the 
Byzantine iconognq)hy of saints, miUtary dress and weapons 


appeared almost exclusively in portraying martyr-soldiers, i.e., 
martyrs uho were, accorđing to hagiographic sources, in mili - 
tary service. 14 If archangels are not taken inlo account, ехсер- 
ticms to this rule are exhemely rare. Ccmsequently, in our ге- 
search we can exclude St Paul the Apostle, 15 as vrell as mcmks 
(SS. Paul the Theban, Paul the Simple, Paul of Xerppotamou, 


bjaantm, pLI,CA29 (1980-1981) 49-58,100; pt П, CA31 (1983) 135-168; 

A. Cutler, UndertheStgnoftheDeesis: On the Question ofRepresetitattveness 
inMedievalArtandLiterature, E>OP 41 (1987) 145-154. 

11 Giory of Byzantium, 62-64 (H. C. Evans), Cf, also the brenze 
cross from Kasaandra, Oreece: H. BuscbhauseiL, Ein byzantinisches 
Bronzekreuz in Kassandra, JOBG XVI (1967) 281 fij Fig. 1; Sandin, 
Brome crosses, 330-335 (no. 49), Pls. LIV-LV. 

11 C£ P. Perđrizet, L’archange Ouriel, SK 2 (1928) 244-246; G. 
Babić, Les programmes absidatcc en Georgieetdans les Baikans entre UXF 
et 1еХПР siicle in: L ’arte georgiana dalIXalXIVsecolo. АШ del ISsmposio 
intemazionale sutt'arte georgiana (Вш -Lecce, ottobce 1980), Galatina 
\9№,I,\3Q-\32\3.V&&ti,LaTombeawcArc}icmgesdeSofia.Stgntftcation 
eschatologique et cosmogonique du dicor, CA 34 (1986) 6-23; S. Gabelić, 
Cycles ofthe Archangeis m Byzantine Art, Belgrade 1991,20-30 (in Serbian 
with an Eoglisb шишу). For an inlerestmg, early ezample of the 
introductioii of Michael, Gabriel, Uriel, and Raphael in fhe Deesis 
composition, see N. Firatli, Decouverte d’une egttse byzanttne a Sebaste đe 
Pkrygie. Rapportprćltmimire, CA19 (1969) 161-165, figs, 14-18. 

13 J. Dumnd, Le religuaire byzanttn đu moine Timothee a i‘abbaye đu 
MontSant-Quentin, im Žtudes đ’htstoire de l’art offerles đ Jacgues Thirion. 

Des premiers temps chrittens au XX* siicle, ćd. A Erlande-Brandenburg, 

J.-M. Leniaud et X. Deetot, Faris 2001,51-69, Figs. 1-6. 

1+ M. Maiković, Ои the Iconography of Ле МИИагу Saints in 
Eastem Christian Art and the Representations of Hofy Warriors in the 
МогишШу ofDečant, in: Mural painttng ofmonastery ofDečanL Material 
andStudies, cd. V. J. Djuiić.Belgrade 1995,571-583,591-594 (in Serbian 
with an &iglish resume). 

15 In Byzantine ait, the fitmous apostle was always presented in a 
chiton and himatm with the physiognomy of an older bdding man with a 35 













Fig, 7, 77ie martyrđom o/St. Paul, St Juliana et socti 
(Menologion, Mart 3),Jresco, Dečani, ca. 1345 


high forehead, an eloogated fece, an aqufflne nose, and a daik, pointed 
beard of medium length; he usually held a codex ог folded acrolis in his 
hand. Cf., for екашр1е, E. von Dobscbutz, Der Apostei Paulus. П: Seine 
Stetiung in der Kunst, Halle 1928, 12-20, Figs, 22-32; A, M. Vitti, L’as- 
petto ftsico di S. Paolo, La Civilti cattolica 91 (1940) 416-423; K. 
Weitzmann, TheSt. Peter lcon ofDumbarton Oaks, Washingtan 1983,33. 
It is worth notmg that in the art of the Medieval West, beginning in the 
second half of the 12th c., St Paul was often portrayed with a sword in his 
haod (Fig. 6), hut thds weapon appears as an iconograiihie attribute which 
alludes to the way in whieh the apostle sttfiered martyrdom, cf. von 
Dobschutz, Pauhts, 22 ff, Fig. 34-38; L. Rćan, IconograpUe de l'art chri- 
tien, Paris 1955-1959, t Ш/З, 1039; Bibliotheca Sanctorum, Roma 


Fig. 6. Meliore di Jacopo, Altarpiece with Christ and Saints, 1961-1970, t. X, 212 (M, Liverani). 

a detail: St. Paul the aposlle, Gatleria degti Uffizi, Florence, 1271 , 161116 Р™“1мИ1у must exchided of hosio- and hieromartyrs 

who were named Paul (St Paul tne hosiomaityr, who suflered on Cjprus, 


Paul of Mt Lathros, Paul the Acolyte, Paul the Physician, Paul 
Ihe Stoudites, Paul the Siuaite, etc.) and bishops (SS. Paul of 


St Paul the Confessor, the archbishop of Constantinople etc.) since they аге 
also погтаИу shown in the vestments ofmonks, priests orhishops. For lista 
of saint rnohks, bishops, patriarchs, hosiomartyis and hieramartyrs named 


Plofusias, Paul of Neocaesarea, Paul, the patriarch of Constanti- 
nople, Paul of Korinthos, Paul of Antiocheia, Paul of Nikaea, 
36 etc.) who сапу his name. 16 Besides this, there is another ađvan- 


Paul see, for example, Arkhiepiskop Sergil (Spasskii), Polnjn mesiatseslov 
Vostoka, Vladimir 1902 2 (rpt Moscow 1997), t Ш, 612,646 (s.v. Pavel’); 
Synaxarium CP, 1149 (s.v. ПогоХо^); S. Eustratiades, AyioHdyiov тцд 
Орво&%оо EKtAiptag, Athens 1935, 378-382 (s.v. ПегаХоО; BHG П; 



















Fig. 8. SS. Kriskes, St. Paul andDioskorides (Menologion, Мау 28), 
fresco, Gračanica, ca. 1320 


tageous rircumstance for our inquiry. Qnly three of the dozen 
martyrs named Faul could be assoriated with mi1i tary service. 17 
One is St Paul of Rome, who was beheaded with his brother 
John inlhe time of Julian the Apostate. The otheris St Paul, a 
solđier from Mesopotamia who suffered martyrdom in the mid- 
dle of the third century in Athens, with SS. Ehonysios, Anđrew 
and Christina, The third is St Paul of Kaiouma, who was mar- 
tyred in Constantinople đuring the Iconoclasm, sometime be- 
tween 771 and 775 A.D. 18 The rest of themartyrs named Paul 
eitherwerenot soldiers ortheirprofessions are not mentioned in 
hagiographic sources. 19 Beside this, all ofthem were victims of 
so-called collective martjrdom, 20 so it is very unlikely that their 

184-186. Cf. also Bibliotheca sanctorum X, 164-313; Denys de Fouma, 
Manuel d'iconograpfne chreiienne, ed. A, Рјрккфои1о-К6гатеш, SL-Pćter- 
sbonrg 1909, 329-330 (s.v. IlavAoO; Lexikon der christitchen Њопо- 
graphie, Rom 1968-1976, t 8,128-152; Enciclopedia dei santi: le chiese 
orientali, red. L. Velardd, Roma 1998-1999, L 2,765-785. 

17 Весаиае of the Greek inscriptioils on tbe cross and the place 
where it was found, here only Byzantme hagiogntphic sonrces are taken 
into account 

18 For more detailed facts concemmg the three martyrs v. iofra, 

19 SL Paulwho snfEhredwith SL Louldllimos aiid four other martyrs 
in Byzantion (the feast day—June 3) died as a child, cf. H. Delehaye, Saints 
de Thrace et de Misie, AB 31 (1912) 187-192; B. Laty£ev, Menologii 



Fig. 9. SS. PauJ, Sabinianos and Tatta, fresco 
(Menologion, September 25), Dečani, ca. 1345 


anonymi byzantini saeculi X quae supersunt, St. Petersburg 1911-1912, t. 
0,7-12; F. Halkin, Les deux passions inidites du martyreLucillien, AB 84 
(1966) 8-18, 19-28. St Paul of Iamnia (Februaiy 16) who was martyred 
with the preebyter Pamphiios and six other martyre in Kaisareia, Palestine, 
was an anagnost in the church community of that city, cf. Eusčbe de 
Cćsarće, Histoire ecciesiastique. Livres УШ-Х etLes martyrs en Palestine, 
ed, G. Bardy, Paria 1958,153-167; LatySev, op. ctt, 1,3-86. St, Paiul who 
was martyred with his sister Juliana and three other maityrs (March 4 and 
August 17), are said to have been citizen of Ptoiemais. There he studied the 
“Hbly Scripturee” and read them to the people, cf, LatySev, op. cit, I, 
179-184; R. Tiautmaim — R. Klostennaim, Drei griechische Texte zum 
Codex Suprastiensis, I: Das Martyrium von Paulus undluliana, Zeitschrift 
fur slavische Philologie 11 (1934) 2-19; F, Hallrin, Paul et Jutieme 
martyrs d Ptolimeas de Phinicie, Vetera Christianorum 20 (1983) 95-110. 

The Christian feith was also proclaimed by St. Paul (Мау 28) who died in 
Rmne with St Kriskes and St Dioskorides, c£ Acta sanctorum, Mai, VL 
738-739; PG117,480; Synaxarium CP, 714; Evva^apiaztig tujv бЖбека 
^ijvrov zov evtonn oć, ndAai pev еЛЛтрпатЈ avyypatpe{g t m> Muvpi- 
triov, bioctedvov rtjg Mefr&ijg EtaAtjaiag, red. Nieodemos the Hagio- 
reites, Athens 1868 3 , L П, 172. One martjr named St Paul is mentioned as a 
disciple of SL Kodratos the doctor (Maich 10), who was the leader of a 
group of six martyrs who died in Korinthos during the reign of empero rs 
Decius and Valerian, c£ LatySev, op. cit., I, 216-218. Ihere is no 
hiographical data about SL Paul who was martyred in Damascus with 
menbers ofhis family, St Tatta and St Sabinianos (September 25), but the 
text of akolouthia honoring these martyrs doea not contain hynmographic 
topoi characteristic for akolouthiai of martyr-soldiers, cf. A. DinitrievBku, 
Opisanie titurgicheskikh ruhopism, kkraniashchikhsia v bibtiotekakh pravo- 
slavnago Vostoka, Kiev 1895-1917,11,9,284; J. Mateos, Le Typicon de la 
Grande Egtise, Roma 1962, L1,44; Synaxarium CP, 77; Euva^apuj'nfc, L 
66; V. Jagid, Menaea septembris octobris novembris ad fidem vetu- 
stissimorum codicum, St Petersburg, 1886, 01924)194, 0198-0202, 
543-544. The least is known about SL Paulthe Egyptian who was Irilledin 
Palestine (July 16 andFebruary 10), with his sister Valentina and Thea or 
Ermatha (cC Eusćbe de Cćsarće, Histoire, 145-147; PG 117, 544; Syna- 
xarium CP, 455-456,822; Dmitrievsku, op. cit., I, 92; Mateos, op. cit, J, 

340; Еша^арктп^, П, 266,450; Sergil, Mesiatsesiov, Ш, 65), and about 
SL Paul (October 21) whose name is among the 60 pilgrims killed by Arabs 
in Jerusalem in 723 AD (fbr souices concemiiig these martyrs cf. BHG П, 

101,185). 

20 Cf. the previous note. 37 










Fig. 11. SS. John andPaul ofRome, mosaic, Ravenna, 
S Apolinare Nuovo, 6th c. 


21 This is demcmsbated by ihe large number ofiepreBentatioins of 
SS. Cosmas and Damian (all three paits), SS. Sergios and Baochos, SS. 
Floros and Lanros, SS. Gourias, Samonas and Ahiboa, SS. Probos, 
Tarachos and Andronikos, SS. Nazarios, Gervasios, Protaaios and Kelsios, 
SS. Kaykos and Julitta, SS. Eustratios, Auaentios, Mardarios, Eugenios 
and Orestes, SS. Forty martyrs of Sebaste, and many other martyrs who 
suffercd collective martyrdom. 

22 Arnong fhe martyia who ML into fhis categtuy are, fcr example, SS. 
Eustathios Plakidas, Andtew Stratelates, Arethas, Hieron, Kallistratos and 


Fig. 10. St. Paul ofRome, mosaic, Monreale, 12th c 

figures would be partrayed alone in апу context (Fig. 7-9). In 
the Byzantme world, co-martyrs were c omm emorated together, 
not only liturgically and in hynmogng>h.y but also in the field of 
iconography. 21 Deviations fiom this practice did not occur ех- 
cept in cases vdien, in martyria, akolouthiai, and in the rubrics 
of synaxaria, menologia and calendars, specific martyrs were 
шоге emphasized than their “socii” аг тлЉеп the “socii were 
not named at alh 22 


Eugemos of Trapezunt All of&ese are more oflen depicted alonerather dmn 
wilh thedr co-martyrs. Hbwever, ncne of tbe inartyrs named Paul mentioned in 
note 19 satisiy11iestated “criteria” fbr isolatedpactrayals. Cansequenlly, Ihese 
martyis, intheirrare surviving depictions, are always portrayed together wffii 
Iheir sodi, mosdy in the ccntext of ilhishated calendars (Fig. 7-9), see: W. 
Mllkowicz, 2weiFresco-Kalendermden BukmtinerKlosterkirchen Woronetz 
and Suamvttza aus dem 16. Jakrhundert, Mhtheihmgen der K, K. Cen- 
Iral -Г хнттп ssin n ffir R rihnictmrg und Erhaltung der Kunst- und historischen 
Denkmale24 (1898) 18,20,26, 37',BmenologiodiBasilioIL Cod. Vadcano 
greco 1613, Torino 1907, 404; V, R. Petković — Dj. BoSković, Manastir 
Dečani, Belgrade 1941, PL СХХ/1; G. etM. Sotiiiou, lcones du Mont Sinm, 
Afh&nes 1956, pL 126; 136, 137, 139; P. Mijović, Menotog, Belgrade 1973, 


In considering the three martyrs who could be con- 
nected with militaiy service, we will pay attention first to St. 
Paul of Rome. Hagiographic sources testify that he and his 
brother John were high court officials in the service of 
Constantina, the daughter of the emperor, Constantine the 
Great Nevertheless, in certain medieval depictions they aie 
portrayed in armor and wifh weapons because in one redac- 
tion of their passio it is said that they participated in fhe victo- 
rious campaign which Gallican, the emperor's army com- 
mander, led against the Scjrthians. 23 However, it must be im- 
mediately stated that the cult of the brothers fiom Rome 
never had a meaningful following in Byzantium. There are at 
38 least three reasons for this assertion. The mentian of these 


194 n. 146, schemes 27,30,67,71,72, figs. 71,81,105,113, 146,192,214, 
222,245; R Deliyanni-Dcris, LHe Wandmalereien derLite der Klosterkirche 
von HosiosMeietios, MjjnchaL 1975,269-270,275-276; Figs. 26,28; Corpus 
der byzantMschen MMaturerAandsckrifien, Bd 2: Oxford Bodiekm I4brary 
Д, ed. I. Hutter, Stuttgart 1978, figs. 56, 78, 89; B. Todić, Gročamca. 
Siikarstvo, Beigrade-PriStina 1988, fig. 89; Jt v& Ot etjaavpoi тр; I. Movt fe 
Ау&хд Aimrspivng, АЉеш 1990, 148-149, 161, fip. 17, 30; Vlzantiia, 
ВаИсапу, Sus'. IkonykontsaXHl—pervoipoiovmyXV veba, katulog \ystavki, 
Moscow 1991,259, no. 104; S. Kesić-Ristić — D. Vojvodić,Afeneifogion, in; 
Mural painttng of monastery ofDečani, 380,398-399, T, Ш/24В (in Serbian 
vrith an Fnglisti summary); Monasteries of tke hland oflomtnma. Pamting, 
red. M Gariđis — A. Paliouras, Ioamtma 1993, Fig. 292. Cf also Denys de 
Fauma, Mdnuel, 192,199,200,201. 

23 For hagiographic data conceming St Paul and St John of Rome, 
aee P. Franchi de’ Cavalieri, Nuove note agiografiche, Roma 1902,55-65; 
idem, Note agiografiche, fit. 5, Roma 1915, 43-62; G. A. De Sanctis, I 

























Fig. 12. SS. Peter of Lampsakos, Dionysios, Paul, Andrew 
and Christina, a Russian menologion icon, Rome, Pinacoteca 
Vaticana (afterJ. S. Assemani, Kaiendaria ecclesiae..., VI), 
adetail, 17tkc. 

saints in the liturgical calendars ofthe Byzantine Chuich is ех- 
tremely rare. 24 The Greek text of their vita was translated finm 
a Latin origmal for use by the Greek colony in Rome. 25 Depic- 
tions of St. Paul and St John are not found intheart of Byzan- 
tium. On fhe other hand, the images of St. Paul found in the 
West cannot be linked with the figure of the holy warrior on 
the Ortiz cross since they represent the saint as a heardless 
youth(Fig. 10—11). 26 Furthermore, St Paul is, like other mar- 
tjrrs who were not commemorated alone, regularly presented 
together with his companion martyr — St. John (Fig. 11). 

St. Paul of Mesopotamia also belongs to the category 
of martyrs who were victims of collective martyrdom. Al- 
ready in the time of the creation of the earliest martyrologia, 
he is mentioned only as a memher ofthe сотрапу ofmartyrs 
ledby St Peter of Lampsakos. The other two memhers of the 
сотрапу were SS. Andrew and DionjTsia. 27 According to the 
text of the Latin passio, which is considered authentic, all 
these martyrs suffered in Lampsakos during the reign of the 
етрегог Decius and the proconsul Opitimus (ог Ор^тш). 28 
The Greek synaxaria of the tenth and eleventh centuries also 
state that St. Peter of Lampsakos led the group but the re- 
maining details of the story differ. The persecutor was there 
given as Deknos (or Delrios), the archon of the city of 
Abydos, near Lampsakos. The archon first had Peter tortured 
to death because he refused to offer sacrifices to the idols. Af- 
ter this, Deknos went to Athens together with his soldiers, in- 
cluding Paul and Anđrew from Mesopotamia. In Athens, 
Paul and Andrew were posted as the guards of the prison 
where a certain Dionysios and the sixteen уеаг old virgin, 
Christina, were already imprisoned, fbr professing theii faith. 
Hearing the testimony of те young girl, the two soldiers be- 
came Christians themselves. Because of this, all of them 
were executed. Dionysios, Paul, and Anđrew were stoned to 
death, and Christina was beheaded. 29 

The reason for the differences between the Latin 
passio and the Greek synaxarion notices is not known, nor 


is it known when the cult of St. Peter of Lampsakos and his 
сошрапу became strong in Constantinople. It is clear that 
the cult already existed in the ninth century since, at that 
time, Joseph the Hymnographer, the skeuophylax of the 
Constantinopolitan Great Church, wrote a canon in which 
the five martjrs are praised, 30 and the typikon of the chureh 
prescribed their annual commemoration. 31 Also, in later 
times, the commemoration of SS. Peter, Dionysios, Chris- 
tina, Andrew, and Paul was regularly held in Byzantine 
churches. This is shown in the liturgical calendars (in 
typika, \ectiowiiie$,praxapo5toloi etc.) and menaia. 32 How- 
ever, it appears that the remembrance of these martyrs did 
not develop into a strong cult anywhere, not even in 
Lampsakos or Athens, where it would most logically be ех- 
pected. 33 One of the ftrm arguments for such assertion is the 
very small number of their surviving representations in me- 


Sancti Giovanni e Paolo, marttri celimontani, Roms 1962; idem, Giovemni 
ePaolo, in: Bibliotheca Sanctorum, VI, 1047. 

24 In fact, only опв such calendar — the kanonarion in a lOth-c. 
evangelion from Sinai — is known to us, cf. Dmitrievskii, Opisanie, 1,218, 
il 1; Sergii, Mesiatseslov, П, 192,111,234. It is possible, however, that Ипе 
kanonarion was used Т ihe Oreek cburehes of southon Italy and Sicily, cf. 
Sergjl, op. cit, 1,145-150. 

23 C£ F. HaUdn, La Passion grecque des salnts Gallican, Jean et 
Paul (BHG 2194), AB 92 (1974) 265-286. 

26 For these depictions cf. F. W. Deichmann, Ravenna, Haupstadt 
des spdtantiken Abendlandes Ш: Fruhchristliche Bauten tmdMosaiken von 
Ravenna, Wiesbaden 1958, PL 121; G. Kaftaf Saints in Italian Art. Ico- 
nogrtzphy of the Sednts in Central and South Italian Schools of Painting, 
Firenze 1965, 633-637, flg. 741; De Sanctis, Giovarmi e Paoio, 1047; E. 
Kitzinger, I mosaici del periodo normanno in Sicilia, I-VI, Palenno 
1992-2000,1, Fig. 75; IV, Fig. 196; G. Bertelli, La grotta di S. Biagio a 
Castellammare di Stabia (Napoii), CA 44 (1996) 67-68, Fig, 31. 

17 Acta sanctorum, Nov. П/2, 255; J. Dubois, Le Martyrologe 
d’Usuard Teocte et commentatre , Brcxelles 1965,230. 

28 Acta sanctorum, Мау Ш, 450-451. Cf. also Th. Rninart, Acta 
martyrum, Regensburg 1859, 205-207; Bibtiotheca hagiographica latina 
antiquae et međiae aetatis, Brussels 1949 2 , t Ц, 977; Bibtiotheca Sm- 
ctorum, X, 823-826 (J.-M. Sauget). 

29 The Greek вупахапа, also, difEer among themselves in some 
details. For ехапф!е, т many recensdons of the Synaxarion of Constan- 
tinople it is said that Paul and Anđrevv were origmally from Mesopotamia 
(c£ Synaxarium CP, 691-693; Еота^арш-п^, П, 155). The same informa- 
tion is fcFund earlio: т the ТурИизп of the Great Church (Dmitrievskil, 
Opisanie, 1,73), but in the Menologion of Basti П and its later гесегштш it 
is not found (PG 117,460; Belgrade, Archives ofthe Serbian Academy of 
Sriemce and Art, MS. no. 53, fbL 203). ft is intereeting, furthennore, fhat 
most Greek synsxaria didnot explicitly state where St. Peter of Lampsakos 
was Irilled. Yet, accmdiiig to the ТурИат ofthe Great Chureh, he was also 
putto deathm Athens (Dmittievskii, op. cit, f, 73). 

50 Cf. Dmitrievsku, Opisanie, £ 455; Хгта^аркге^;, П, 155; S»- 
gn, Mesiaiseslov, П, 148. 

21 For the datmg of the typikon of the Great Church to the end of the 
9th c., cf. Mateos, Typicon, 1, p. Х-ХУШ. Acconting to this typikon, the 
conunemoration of the flve martyrs was held ап May 15 (Dmitrievskii, 
Opisanie, 1,73; Mateos, op.cit., 1,292),butmlater sourees their feast day is 
usuaily given as May 18 (c£ Seigii, Mesiatseslov, П, 144,148; Synaxarium 
CP, 691-693). 

22 Cf. PG117,460; Dmitrievskn Opisanie, 1,73,455,858, Ш, 99; 
£uvcc£apurafc, П, 155; Synaxarium CP, 691-693; Nikodim’s Sabaitic 
typikon (the first Serbian translation of the Sabaitic typicon, created т 
1318-1319 undcr thc auspices of arehbishop Nikodim), fi>L 107b; Sergji, 
Mesiatseslov, П, 144,148. 

32 Not one known cburch т Langjsakos ог Athens was dedicated to 
Ihese saints, c£ R. Janin, Les egtises et les monasteres đes granđs centres 
byzantins. Bithynie, Hetiespont, Latros, GaUsios, Tribizond, Athhtes, 
Thessalontipie, Paris 1975,206,298-340; Catalogue ofByzantine Seais at 
Dumbarton Oaks and in tbe Fogg Museum of Ari, ed. J. Nesbitt and N. 
CHkonomides, Waghingtm 1991-1996,1 2,49-53, t. 3,100-101. Intrulh, 
т Athens and т the suirounding area two inscriptions were fbund т which 
a St. Andrew and SS. Paul and Andrew were mentioned, but these couid 
relate to the apostles of those names, cf. J. S. Creaghan — A. E. Rau- 
bitschek, Earfy Christian Epitaphsfrom Athens, Hespereia 16 (1947) 29, pl. 
Ш/по. XI; Janin, op. cti., 302-303,331. 39 
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Fig. 13. St. Onuphrios, fresco, Thesallonike, the church 
ofSt. Nicholas Orphanos, ca. 132в 



40 Fig. 14. St. Peter of Athos, Jresco, Prolaton at Karyes, ca. 1300 


dieval art. We have nothing at our disposal other than a few 
late depictions painted in illustrated calendars. What is im- 
portant for our research, is that in these scenes St. Paul is not 
painted at all ог else ће can not be reliably distinguished 
from St. Peter, St. Dionysius, or St. Andrew (Fig. 12 )M 
Therefore we must rely on the Hermeneia of Dionysios of 
Fouma, which also provides an iconogmphic formula only 
for a calendar depiction of the five martyrs from Athens: 
“St. Dionysius and St. Peter (old men) and those with them, 
young men with incipient beards, аге buried under stones 
and die. And St. Christma above them (is dying) by the 
sword...” 3 5 The “young men with incipient beards” are, 
without doubt, SS. Andrew and Paul, the Mesopotamian 
soldiers, If St. Paul was painted in a similar manner in the 
Middle Ages then he is not the soldier on the Oitiz cross. 
Besides, the previously stated data conceming the isolated 
portrayal ofmartyrs, who suffered together with others, fur- 
ther reduces the possibility of identifying the soldier de- 
picted on the cross as St. Paul of Mesopotamia. That is to 
say, this martyr does not satisfy апу ofthe “criteria” forbe- 
ing portraved alone. 36 

Neitoer was the cult of St Paul ofKaiouma (the Youn- 
ger) widely developed in Byzantium. 37 There is no record of 
this saint in the svnamria and his name appears in liturgical 
calendars sporadically, mostly in the eleventh сепћлу. 38 The 
brieftext aboutthe martyrdom of St. Paul (BHG 1471) may 
be found only in the so-called hnperial Menologjon—a spe- 
cific collection of the vitae of the saints, which seems to have 


34 Cf.„ for ехатрк, A. Mufloz, I quadri hizantmi della Pinacoieca 
vaticana, provenienti daMa Bibtioteca vaticana, Roma 1928, Pl. XLI (a 
mid-1 7Љ c, Rassian -maiologion icon); Mijovk, Menobg, 387 (the Church 
of St. Nieholas in Pelinovo, Montenegm, ftom 1717/1718); Saroganovsktt 
ikonopisnyt licevoipodlinnik, kontsa XVI i nachala ХШ stoletiia, Moscow 
1869, 80; W. T. Hostetter, In the Heart of Hikmdar. An interactive 
pnssmtttUm oftheJrescoes tnthemain church afthe HUandar motmtery of 
Mt. Athos, CD-ROM, Belgrade 1998 (wail-paintings of iht ехстшЛех, 
ftom 1804). Jvulgiag by Ље oldet illusftated calendars, Ше pmtratis of St. 
Pctcr of Larnpsakos and Ws сошрапу were very rare in thc Middle Ages, 
cf., for ехапфк, Milkowicz, Fresco-Kaiender, 25,39; Sotiriou, Iconcs, pl. 
136; Mijović, op. cit., 299, 338; Ztvđ. Ot ftjoai tpai, 149, ftg, 17; Согрш 
der Miniaturenhandtchriften, 2,23; Keak-Ristić-Vojvodii!, Memdogion, 
408-409, 431; L. M. Evseeva. Afonskata kniga obraztsov XV v., Moscow 
1998,303-304. 

35 Вепуг, de Fouma, Mmuel, 204; The Painter's Mamal of 
Dkmvsitts ofFouma, tranal. P, Hetiiermgton, London 1974,79. 

36 For (ће said “criteria” c£ supra. Noi mall v, only St. Feter of 
Lampsakos or he aad St Dionysius were named in the rubrics of аугмшша, 
and in the calendara. Cf., fbr evaniple, FG 117,460; Dmitrieveku, Opismie, 
1,455,858, Ш, 49; M. Arranz, Le typicon du Monastere du Saint-Sauveura 
Messine, Roma 1969, 152. The other three members of the synodia (SS. 
Petjl, Anđrew and Chrktrna) were mendoned ordy in the tezS of the 
svnasmon notices and the akolouthia. 

37 ftlhagmgraphie literature, St Paul of Ктошпа is often laheled as 
“St. Paul the Youngerbuthere we have chosen to usethe firsttitle m thae 
would be no confuamn wrth St, Paul of Mt. Lathroa, the famous saint who 
also ш known as “St Panl the Younger”. On St Paul of Kaiouma, seeActa 
sanetonm, Jul, П, 631-642; Sergii, Mesiatseshv, П, 174, 182, Ш, 
214-215; V. Latyshev, Zametfd k aglologicheskim tekstam, П, Izvestiia 
Otdeleniia rusakago iazyka i slovesnosti hnpenitorskoi Akademii nauk 
ХШ/З (1908) 1-7; idem, Vkantitskaia ‘Carskaia' mineia, Zapiski Impc- 
ratomkoi akademii nauk po istoriko-filologieheskonra otdcieniiu ХПУ7 
(1915) 199; BHL, П, 956-957; BHG П, 184; Auctarium BHG, 151; E. 
PtgMeliopoulou-Photppouloii, АухоХоухкА *sm vpvojpatptrd eig dyiov 
flavkov tov Nćov ev retg Kaiovpti etn т mv encovopdzov aeMftmvva, 
Mtvuj%a 1 (1979) 53-94 (reviewt F. Halkm in: AB 97, 1979, 451-452); 
Novum auctarium SHG, 171 ;Dumharton Oaks hagiography database, dir. 
A, Kazhdan — A.-M. Talbot, Washington 1998, 79-80; Prosopographie 
der mittelbyzantinischen Zeit. Erste Ebteihmg (641-867), Berlin — New 
York 2000, Bd. Ш, 540-541 (no. 5841), 

38 Acta sanetorum, Oct XI, 149; Sergil, Mesiatsesbv, П, 174; 
Papaeliopoulou-Photopoulou, AytoXayisd, 54. St. Paril of Kaiouma ia 
co mm emorated on June 8. 















been written in Constantinople during the time of the em- 
регот Michael IV Paphlagon (1034-1041). 39 The text repre- 
sents a shortened version of the more detailed таПупоп of 
St. Paul (BHG 147 lh) written in the mid-tenth century at the 
earliest. This full-length martyrion was also rarely copied 
and today is preserved in a single thirteenth-century manu- 
script ( Codex Patmiacus 187)S a Yet, there are several геа- 
sons, beginning with the Constantinopolitan origin of the cult 
andthe fact that St. Paul of Kaiouma had no companion mar- 
tyrs, which make him the most interesting for our stuđy. 

Both martyria of St. Paul give very meager facts about 
his life, stating only that he was a wealthy man who was bom 
and educated in Constantinople. 41 The focus is on the de- 
scription of the saint’s martyrdom, i.e. on his conflict with 
the emperor Constantine V Kopronymos (741-775) concem- 
ing the veneration of icons, his imprisonment, judgment and 
torturing. At the end, the texts relate that after various forms 
of torture, Paul was tied by his hands and feet and dragged 
aiound the central Constantinopolitan agora, where he died 
of the blows to his head from its stones. The emperor’s peo- 
ple continued to đrag the dead body of the martyr “ad partes 
Asparis”. There they threw the body to the dogs, but it was 
saved and secretly buried, “in loco sequestro”. One hundred 
and twenty two years later, five decades after the triumph of 
Orthodoxy and the reinstatement of the cult of icons, Patri- 
arch Antony П Kauleas (893-901) was instructedby an angel 
in a dream to look for the saint’s relics in fhe manastery of 
Kaiouma, “adpartes Asparis’* (“тои; Аоларо^ jj^peaiv”). 42 
Having found the grave of the martyr and his uncorrupted 
body, the patriarch ceremoniously transferred the relics fiom 
the grave to the church of the Mother of God, also at the 
Kaiouma monastery. According to the texts of the martyria, 
the relics demonstrated healing powers in the monastery. 43 

It is not altogether clear what happened later to the relics 
of St. PaulofKaiouma. At ane point, probably between 1081 
and 1087, they were given to the Constantinopolitan monas- 
tery of Christ Pantepoptes and fiom there they were trans- 
ferred to Venice in 1222, 44 In Venice, the relics were depos- 
ited in the Benedictine monastery of San Giorgio Maggiore, 
afler whichthemartyr of Constantinople became known inthe 
West. 45 His full-length martyrion was later translated word for 
word into Latin, 4 * and between 1369 and 1372 the Venetian 
Pietro deNatali, bishop of Equilium (Jesolo), composed a epit- 
ome on St. Paul of Kaiouma and included it in his Catalogus 
sanctorum 42 For ourtheme, thisbriefvim isparticularly inter- 


39 For the manuscripts ofthe“Imperial” Menologion which contain 
the martyrion of St. Panl (BHG 1471), see Latyshev, 'Carskaia' mtneia, 
3-5; A. Ehrhard, Oberlieferung und Bestand der fiagiographischen und 
homiletischen Literatur der gtiechischen Kircke von den Anfangen bis zum 
Endedes 16. Jahrhunderts, Leipzig 1937-1952,1 1/3, 355-364,406; BHG, 
II, 184; Novum auctarium BHG, 171.Themartjn'oniseditedonthebasisof 
Cod. patr. 17 (the beghming of the 12th c.) from the Greek Patriachate 
library in ЈешваЈет, cf. A. Papadopouloa-KerameiiB, AvdtkeKra lepo- 
аоХоџтхг^д ozazvokofiag, Saint Petmsbuig, 1891-1898, t IV, 247- 
-251; T^atyšev, Menologii, П, 23-27. For the “ТтрепаГ Menologion, c£ 
idem, ‘Carskaia’ mineia, 1-327; Ehrhand, tJherlieferung, 341-442. 

40 For fhe full-length martyrion of St. Paul (BHG 1471b), c£ 
Auctarium BHG, 151; Novum auctarium BHG, 171; Papaeliopoulou- 
-Photopoulou, AfiokofiKti, 61-65 (with the edition ofthe martyrion on p. 
70-82). 

41 Far the text of BHG 1471 cf. Papadopoulos-Kennneus, AvđkeK- 
m, IV, 247-251. For the teact of BHG 1471b c£ Papaeliopoulou-Pho- 
topoulou, Ajuđarfaak, 70-82 (with lacunae of the Patmos cod. 187 com- 
pleted on the basis of the word-fcr-word Latin translatkm of the Greek 
тагђгкт, published mActa sanctorum, Jui. П, 635-639). 

42 The monastay of Kaiouma was fotmded in 1ће eariy Byzantine 
era, befbre 518. Based on the mention of “parts of Aspar”, the monastery 
was located in the fbirmer quarter ofPetra, neartheplace where the mosque 


Fig. 15. SS. Onuphrios and Peter of Athos.fresco, Studenica, 
the сћигсћ of the Virgin, 16thc. 


of sultan Selim is now situated. C£ R. Janin, Les sanctuaires deguartierde 
Petra (Constantinople), EO 34 (1935) 407-408; idem, Constantinople by- 
zantine, Paris 1950, 197-198, 338; idem, La giographie ecclislastique de 
l'empire byzantin, 1/3, Paris 1953,283; S, ЋуГсе, Istanbui, Istanbul 1955,62, 

Pl. 29, No. 86; D. Talbot Rice, Constantinople. Byzantium — Istanbul, 
Ltmdon 1965, PLI. 

43 Papadopoulos-Keramcus, АуаЛекга, IV, 251; Papaeliopoulou- 
-Photopoulou, AfiokofiKde, 81. 

44 For the translation of relics to Venice and their former deposition 
in the mona 3 tery of Christ Pantepoptes, c£ Acta sanctorum, Juty П, 
634-635, 639-641; Janin, La giographie, 528; Pqjaeliopoulou-Pho- 
topoulou, Afiokoficd, 56,61. Churches and monasteries only very rarely 
gave away their procious relics, and in this regard their rights were 
protected by canonic decrees. Therefore, the removal of the relics of St. 

Paul from the Kaiouma monastery could be explained only by the epecial 
prominence and infhience of Anna Dalassene, the founder of the monasteiy 
of Christ Pantepoptes. Having in mind the role of reiics in rite of the 
consecradon of апу newly built church, it is logical to think that the mother 
of emperor AJexioB I Komnenos obtainedthe relics for her foundation at the 
time of the building of the monastery (between 1081 and 1087). Fctr the 
prominence and authority of Anna Dalassene, see B. Skoulatos, Les per- 
sonnages byzantins de l’Aleziade. Anaiyse prosopographique et synthese, 
Louvain 1980,20-24. Conceming the monastery of Christ Panlepoptes and 
its histary, see Janin, La giographie, 527-529; A.-M. Talbot, Pantepoptes 
monastery, ODB 3,1574. 

43 The relics of St Paul of Kaiouma were transferred to Venice by 
Paolo Venier. He was 1ће first Beneđictine superior of the monastery of 
Christ Pantcpoptes at the time of Latin rule in Constantmople, and later the 
abbot of the monastery of San Giorgio Maggjore, cf. Acta sanctorum, July 
П, 634-^635,639-641; Janin, La giographie, 528. 

44 C£ Acta sanctorum, Jnly П, 635-639. 

47 Petrus deNatalibus, Catalogus sanctorum etgestorum eorum ех 
diuersis votuminibus collectus, Vicenza 1493, liber V, cap. LXDC For 41 







Fig. 17. St Theodore the Stratelates, The Menologion of Basil П, 
Vatic. gr. 1613, fol. 383, ca. 985 


Fig, 16. St PaulofKaiouma (a detail ofFig. 2) 

esting since it states that Paul was a high ranking officer in the 
service of the ешрегог — dux militiae imperialis.** Although 
these pieces of information аге not found in the aforemen- 
tioned Greek hagiographic texts, there is little chance that the 
leamed bishop of Equilium invented them. It is hard to find a 
ratkmal reason why he would have done so. Most likely, while 
writing the epitome, Pietto de Natali used other sources about 
the life of St Paul of Kaiouma and not only the full-length 
martyrion, translated into Latrn. 49 This supposition is strongly 
supported by the text of the saint’s akolouthia, written at the 
beginning or miđdle of the eleventh century.50 In the akolou- 
thia St Paul is praised as a “soldier” and a “hoplite”: <Цггп- 
xoq тоо Хрготои отратибхтк (the invincible soldier of Christ), 
ewopoq тои Хрштои атратгготп«; (the righteous soldier of 
Christ), отратиотп«; vucrpp<4po<; хса ^evvaio«; блЛ{тп<; 
ćto(5ipoQ (the victorious soldier and brave hoplite praised in 
songs), Хриттои 6eioQ 6 j&{ttis (the divine hoplite ofChrist), 
etc. 51 The cited verses aie very important, bearing in mind 
that the Byzantine akolouthiai were based on the correspond- 
ing vitae and that, therefore, those hymnographic texts, like 
the vitae, always reveal the category of the saints to which 
theii heroes belong. In this context, the biographical data takeu 
fiom the vitae are most significant, 52 but the epithets given to a 
holy person in his akolouthia are also meaningful Onc type of 
epithet was bestowed on apostles, another on bishops, a third 
on prophets, a fourth on mo nks etc. 53 The type of epithet given 
to St. Paul of Kaiouma appears usually in the akolouthiai of 
martyr-soldiers. For example, St. George is designated as 
42 отратибтгк тои цеуоЛои ВаогЛбгод (the soldier ofthe Great 


King), блЖтт]^ Хрштоб, тоб Хрштоб отратибтт]^, каАдх; 
отратибтп^ (the good soldier); St Demetrios as ovrcog 
отратибтт]^ (the true soldier), бпА.{тп? Хрштби, yewa(oq 
блЖттк; St. Theodore Stratelates as отрати&ттк ćnVrnrco^, 
отратпХЛтп? би^атб? (the mighty commander), отратпуб? 
тои obpaviou (JaoiAtfros (the general of heavenly King), 
отрати&тп^ Хрготоб; St Theodore Teron as Jcp<5pa%os 
&птсптод (the invincible fighter), &рт{Лектод блЛ{тпд (the 
newly enlisted hoplite), картербд блА{тп£ (the strong hop- 
lite), ббкгцо^ отратгготн; (the skilful soldier); St. Prokopios 
as отратгттт^ &пттнто<;, отратпуб«; бс^ттусо^, бтсА{тт|<; тоо 
Лбуои (the hoplite of the Word), бгкраирлт^^ отратгштп; (the 
honest soldier); St. Merkourios as атратгагсп? (Цттпто^, 

Pietro de Natali and bis voluminous catalogue of saints, see P. Golinelii, 
Petras de NataUbus, in: Lexikoti des Mittelalters, Stuttgart 1977-1999, t 
VI, 1978-1979. 

48 Petrus de Natalibus, Cataiogus, liber V, cap. LXIX. 

49 For the most important sources which were used by Pietro de 
Nataii, see Golinelli, Petrus de Natalibus, 1979. 

50 Cf. Papaeliopoulou-Photopaiilou, AyioXtyftK&, 65-69 (the aho- 
louthia is preserved in a single 14th-c. manuscript, Codex Patmiacus 738; 
the name of tbe poet Gregory who wrote the canon to saint is revealed in an 
aerostic). 

51 Papaebopoulou-Photopoulou, Ауизкоуаак 86, 87, 89,91 (afler 
fhe Cod. Patm. 738). 

52 In thc verses of the akolouthiai, only the most characteristic 
details from the vitae are изиаБу mentioned. For instance, in the akolouthia 
of St. Тгурћопоз, it is said thathe was a gooseherd, St Mamantos is said to 
have fed on the milk of a moimtain roe, and SL Sozontos is mentioiied as a 
“shepherd”, cf. Mrtvaiov (тоо Zemetifipiov... Avyowrtov), ed. Bariho- 
lomaios hieromonachos Koutloumousianos tou Imhriou, AtlienE 1959- 
-1973 2 , t. II, 5-11; t. IX, 14-21,47-52. 

52 Mtjvodov, 1-ХП, passim. 






Fig. 18. St Theodore tke Stratelates, mosatc, Hios, 
Nea Mom, llth c. 


■/Evvaiog 6лЛ.{гп5, YEwa(tx; атратибтц^, атрапттп; 
Suvarć^, etc. 54 The martyrs, who were not soldiers by profes- 
sion, were exalted in the akolouthiai with different epithets 
and attributes, according to the texts of their vitae. For exam- 
ple, St Cosmas, St Damian, St Kyrus, St John and St 
Fanteleemon are “doctors of the sick”, “healere”, “annihila- 
tors ofpains”, “anargyroi \ “amisthoi’, “healers of soul and 
body”, “sources and a treasury of remedies”, 55 St Stephen is 
“archdeacon”, “the first among deacons”, “head of deacons”, 
the “true deacon”, “the first deacon”, 56 St. Hermolaos is the 
“priest of the Saviour”, the “sanctified priest”, 57 St Dionysus 
Areopagit and St Gemens of Rome are “hierarchs”, “hiero- 
martyrs”, “lawful archiereis”, H hieromystides”, "wise hier- 
archs”, u ћieropћaпtal , ', “hieros sufferers”, “archiereis”, 
“modest hiemrchs”, 58 St Anastasios the Persian, St. Andrew 
en tau Krisei and St Stephen the Younger are “hosios fa- 
thers”, “hosiomartyrs”, “blessed &thers”, “invincible &- 
sters”, “the most distinguished monks”, “support of moriks”, 
etc. 59 Martyrs who could not be grouped in strictly defined cat- 
egories (soldiers, doctors, hieromartyrs, hosiomartyrs) were 
praised only with general epithets (“sufferer”, “invincible suf- 
ferer”, “crown-bearer”, “martyr of the Lord”, “ pofyathlos ”, 
u athlophoros”, “the most brave sufferer”, “God-crowned 
martyr”, “glory of martyis”, “very &mous martyr”, “brave 
martyr”, “unshakable pillar of the Church”, “glorious mar- 
tyr”, “witness of truth”, etc.).® Consequently, there is no 
douht that the verses ofthe akolouthia of St Faul of Kaiouma 
are reliable testimony that this saint belongs to the category of 
martyrs-soldiers, i.e. mihtary saints. 


With regard to the authenticity of Pietro de Natali’s 
statement about St. Paul of Kaiouma being a “đux mili tiae 
imperialis” it seems reasonable to mention one other interest- 
ing detail. The feast day of the Constantinopolitan martyr is 
celebrated on the same day (Јше 8) as that of St. Theodore 
Stratelates, one of the most renowned holy wamors. 61 It is 
possible that this is not a mere coincidence. We are referring 
to a hagiological phenomenon that can be followed in the 
Eastem Christian world from the Middle Byzantine period. 

At the time when a new saint’s cult was formed, it often oc- 
curred that the sanctified and canonized person was intro- 
đuced into the liturgical calendar on the same date as some 
well-known saint, who had accomplished similar feats of 
faith. For example, St. Peter of Athos, the ninth-century her- 
mit, who did not see another person đuring the five decades 
of his eremitic life on Mt. Athos, was given the feast day of 
June 12, the same day of the &xnous St Onuphrios, who ac- 
complished the same anchoritic endeavour during the fourth 
century in Egypt. 62 St Loukas the Stylite (d. ca. 979), who 
spent more than forty years standing on the pillar of 
Eutropios in Chalcedon, was placed in fhe calendar beside 
his &mous predecessor, St. Daniel the Stylite (Decembar 
11), the Soufhem Slavic hermit St. Gavril of Lesnovo (fhe 
eleventh century) is associated with St. Paul the Theban (Jan- 
иату 15), St Michael Choniates, the archbishop of Athens (d. 
ca. 1222) with St. Andrew, the archbishop of Crete (July 4), 
the singer and composer, St. John Koukouzeles (d. ca. 1340) 
with St. Romanos the Melode (October 1), etc. 63 The first ех- 
ample is particularly interesting for our theme since it dem- 
onstrates that in some instances congruence was established 
between the newly canonized saints and fheir archetypes not 
only in the date of their feasts and details of their vitae, but 
also in their iconography (Fig. 13-15). 64 With this in mind, 
one should not overlook the &ct that there is an obvious simi- 
larity between the portrait of St. Paul fhe soldier on the Ortiz 
cross (Fig. 16) and the depictions of St Theodore the 
Stratelates (Fig. 17-18). 65 

While indicating that St. Paul of Kaiouma could he 
represented as a military saint, the cited evidence is also sig- 

s* C£, fbr atample, S. Busbatiaike, Ауго&оугкб. O dyiogAtfiifanos 
cv oj vfivoTpatpia, ЕтетпрСд E-caipeCag Bv^avuvtov Eii»v6mv 11 (1935) 

132; 1аф£,Мепаеа, 140,170,180,461-467,603; Tpito5iov Ксессппжпхбу, 
Veoiee 1839,127,138;Mjpafov,t П, 46-47,94,96; t IV, 88-90,92,93,94, 

97; t VI, 31-33; tVII, 40,42,44; t VHI, 107,109; t IX, 104-108,128-132; t 
X, 113,134,136,145,149,154,156;tXI, 180,184-186. 

» Mtjva&v, 1,255-260, VD, 5-11,141-149, XI, 5-12. 

“ Mijva&v, ХП, 223-230. 

57 Mijvcribv.VII, 133-140. 

58 Mijvcrfbv, X, 16-21, XI, 170-177. 

» Mijva&v, 1,186-192, X, 93-99, XI, 198-205. 

60 Mtjvatbv, I -ХП, paesim. 

61 Until the middle oftheteDth сетЛшу, the most famous stratelates 
saint was still commemarated cmly on Jtme 8, cf. Dmitrievskil, Opisanie, I, 

48,79; Mateos, Typicon, 1,228,310. 

62 For texts of vitae of SS. Onuphrios and Peter of Athos cf Acta 
sanctorum, June П, 527-533,535-536; F. HaHrin, La vie de saint Onuphre 
par Nicholas ie Sinaite, Rivista di studi hizantim e neoellenici 24 (1987) 

8-27; F. HaUrin, Vie bršve de s. Pierre VAthonite, AB 106 (1988) 250-255; 
Đumbarton Oaks hagiography database, 82-83. Foi the feast days oflhe 
tvro hermits cf. Sergjl, Mesiatseslov, t П, 177-178. 

63 Cf. Sergil, Mesiatseslov, П, 15,199-200,305,381 (with referrence 
to medieval cburch cakndars arud other relevant hagiogiaphical sources). 

64 C£ Lexikon der christtichen Ikonographie, VHI, 84-88,177 (G. 
Kaster); L. Hadermann-Misguich, Kurbtnovo, Bruzelles 1975,263-264; A. 
Tsitouridou, O ^азурсаргкбд биккоород zov Afiov NiKoAtiov Optpavoć 
tm j OeoocAoviKij, ’lhesalonM 1986, 204-205, Fig. 105. C£ also Л 
menologto, 237-238. 

65 Forthe iconography of St. Theodore the Siratelates cf. Marković, 

Mititary Saints, 594-597,621. 43 




Fig. 19. Silver processional cross, tke reverse. Matskhvarishi, 
Georgia, the end of the llth c. 

nificant for the identification of St. Paul, depicted as a soldier 
on the Ortiz cross. It was pointed out above that most other 
saints nam ed Paul couid not be taken into consideration, at 
all We have also seen that identifying the soldier in question 
as St. Paul of Rome or St. Paul from Mesopotamia would cre- 
ate insurmountable difficulties. In fact, St Paul of Kaiouma 
is the sole incontestable option. For these reasons, one could 
draw the following conclusion: the military saint depicted on 
fhe cross is most likely the martyr from Constantinople. 

Unfortunately, our identification of the soldier de- 
picted on the Orriz cross cannot be confirmed with icono- 
graphic material, since we do not know of апу other pre- 
served depiction of St. Paul of Kaiouma. 66 It must be stated, 
however, that written sources do prove that representations 
of the saint did exist. One of them decorated the staurotheke 
of the monk Timothy, a valuable work of Byzantine art, 
which was taken from Constantinople to the West after 
1204. The staurotheke, having the form of a box with a slid- 
ing lid, was kept in the Benedictine abbey of Mont- 
-Saint-Quentm until the end of the eighteenth century, but 
then disappeared during the French Revolution. Fortu- 
nately, drawings and descriptions have survived which, 
among other things, show that a depiction of St. Paul of 
Kaiouma was on the reliquary. 67 His portrait was part of the 
rich adornment of the box’s sides which were decorated 
with nineteen busts of saints, separated by omamental 
44 fields. Sixteen of those nineteen saints are known to us by 


name. But, some cannot be positively identified since only 
three saints’ names were accompanied with epithets which 
define the portrayed person. Besides this, three busts were 
already missing in the seventeenth century when the de- 
scription and drawings of the reliquary were made, so the 
complete reconstruction of the iconographic program is not 
possible. It is clear, nevertheless, that the greater number of 
depictions represented numks (SS. Antony, Euthymios, 
Sabas, three sabaites — Xenophont, Arcadios and John, 
Ephraim of Syria, Arsenios, Onuphrios, John Kalibites, and 
possibly Anastasios, Sinaites or Persian), but there were 
also busts of archpriests (SS. Andrew of Crete, Methodios 
of Constantinople, and probably Clement of Rome and 
Athanasios of Alexandria). Among the figures cited in the 
description of the reliquary, only St. Paul of Kaiouma was a 
martyr (not taking into account the hosio- and hiero- 
martjrs). 68 This special program, unusual also in terms of 
the intemal composition of the aforesaid categories of 
saints, leads to the supposition that the staurotheke of the 
monk Timothy, like the decoration of тапу other reliquar- 
ies, was based on its contents.® In other words, it can be 
proposed that the monk Timothy, i.e., the monastery in 
which he lived, besides a fragment of the Tme Cross, had in 
its possession at least one relic of each saint depicted on the 
sides of the staurotheke. This suggestion has its best argu- 
ment in the bust of St. Paul of Kaiouma. Othenvise, it would 
be hard to explain why this very rarely depicted martyr 


w Judgmg by published material, the image of St Paul of Kaiouma 
does not appear iu illustmted liturgical calendars, synararia and menologia. 
It is tbought thathe ог a St Maxim were depicted as tite illustration for June 
8 iu fbL 310v of a llth-centmy Огеек lectumaiy with synaxarian {Vati- 
canus gr. 1156), see Mijović, Menoiog, 195. Howev», the flgure referred 
by Mijović illuBtrates June 3 and depicta the holy martyr Lo ulcillian oa, an 
old man with gray hair and a beaid. 

67 It is believcd that count Hugues de Beaumetz, cousin of Balđwin 
L the Latin епфегог of Cocstantinciple, brought the staurotheke to Fiance in 
1207 on his retum ftmn the Crusade. The reliquary was first recorded by 
Ch. Du Cange {Dissertations, ouRtfladons sur l'Histoire de SalntLouis..., 
XXVI, Paris 1668,314-315) andfbralongtimethiswastheo!iilysourcefbr 
the reconstruetUm ofitsappearance, c£, for example, A. Frolow, La relique 
dela Vraix Crotx. Recherches sur ie diveloppement d’un culte, Paris 1961, 
397-399, no. 473. However, recently J. Durand, on the basis of other 
sourees ftomthe 17thc. more precisely deflned the form and decoration of 
the reliquary, identifyiiig most of the figurcs including the portrait of St 
Paul of Kaiouma, c£ Durand, Le reiiguaire byzantin, 51-69, Figs. 1-6. Mr. 
Durand kindly called our attention to the staurotheke and his stuđy 
cnrtce mmg it, fbr which we are very gratefiil. 

68 The absence of epithets create greater problems only for the 
identificatioEof SS. Anastasios, Clement, and Athanasios. Keeping in mmd 
the Constantinopolitan origm ofthe reliquary andthe fisetthat seven ofthe 
identified saints in воте way were ccmnected to the capital city (SS. Jothn 
Kalybites, Paul of Kaiouma, Methodios of Canstantmople, Andrew of 
Crete, Хепррћгт, Arkadios, and John), it should be reastmable to eonsider 
as atternate sohitions St Anastasios patriarch of Ctmstanrinople (February 
10), St Clement the poet, hegoumenos ofthe Stoudios monastery (April 30 
and Мау 27) and St Athanasios of Paulopetricm (February 22). Additi- 
onally, the possibility nmst not be excluded that two famons saints with 
coiresponđillg names — Athanasios of Athos and Clement, the bishop of 
Апкуга, ог even Methodios, the bishop of Patara (June 20), were repre- 
sented. For a slightly different identificarion of 1ће saints pratrayed on fhe 
sides of Timotfay’s reliquaiy see Durand, Reliquaire, 61,64. 

69 Here we аге icleuiug only to the decorative program of tfae sides 
ofthe boK. Theotherparts ofthe staurotheke carried themes wbichcouldbe 
considered nonnal (c£, for example, Frolow, Reiigue, no. 662), ineluding 
the Сгпсгбхпљ, the Deposition, Holy Women at the Sepulchre, the 
Anastasis, St Constantine and St Helena, the arehangels Michael and 
Gabriel, the apostles Peter and Paul, the prophets Ze chariah and SamueL cf. 
Durand, Reliquaire, 57-59. For reliquaries with the icprcsenlaticms of 
saints whose selection is in direct cormection with contenls of a reliquary cf. 
Frolow, op. cit., nos. 173, 233, 272, 464, 467, 504, 591, 790, 886; A, 
Grahar, Lapricieuse стохх de la Lavra Saint-Athanase au Mont-Athos, CA 
19 (1969) 105-106,110, Figs. 15-17. 




would have been inserted in the iconographic program of 
the reliquary. 70 

Unfortunately, in the description of the staurotheke of 
the monk Timothy, there is no data conceming the depiction 
of St. Paul except that written beside his name was the epithet 
O KAIOYMAC. 71 Ву analogy with other comparable objects 
of minor arts, which include representations of martyrs, it is 
most reasonable to assume that the saint was portrayed in ac- 
cordance with the general method of depicting martyrs — in a 
tunic and cloak, holding a cross in his hand, or possibly as a 
martyr-soldier, in armor and with weapons. 72 

The other two known depictions of St. Paul of 
Kaiouma were created in the West, at the monastery of San 
Giorgio Maggiore in Venice. One of these, an icon painted 
around 1320, is recorded at the beginning of the seventeenth 
century by Fortunato Olmo, a former novice at the famous 
Benedictine monastery. 73 The central part of the painting 
contained the figure of the Virgin. Painted on the right side 
were SS. George, Stephen, and Cosmas, while on the left 
were SS. Benedict, Paul “the martyr” and Damian. Philip, 
the abbot of the monastery and the donor of the icon, was por- 
trayed in proskynesis before the Virgin. What is particularly 
interesting is that St. Paul was represented with the attribute 
of a duke (cum ducali cornu ). 74 Another representation, also 
an icon, depicted the martyrdom of St. Paul of Kaiouma. 75 

As we have already said, the identification of the figure 
of the military saint named Paul on the Ortiz cross is impor- 


70 Cf. Durand, Reliquaire, 64, where it is suggested that the 
representation of St. Paul was placed in the decorative program of the 
reliquary hecause “the remains of the martyr were kept in the monastery of 
monk Timotheos”. If the hypothesis is correct, the conclusion would follow 
that the staurotheke was made for the monastery of Kaiouma, i.e., for its 
Church of the Mother of God, or for the monastery of Christ Pantepoptes 
(cf supra), depending on the time of its fashioning. Unfortunately, there is 
not sufBcient information for the dating of the staurotheke. It is clear only 
that it was made before 1204. According to Durand, one conscientiously 
made сору of the founder’s inscription shows that the reliquary could not 
have been created before the 1 lth c., cf. ibid, 58-59, Fig. 3. 

71 Durand, Reliquaire, 64. 

72 Durand (op. cit., 64-65) implies that St. Paul of Kaiouma was 
depicted on the reliquary as a monk, but it seems that the suggestion is not 
very likely. In most hagiographic sources, St. Paul is characterized as 
“ayioq pEyaX.opxipTuq IlauX.oq б Ndoq 6 броХоупт^” or as “ayioq 
pdpruq” (cf Papadopoulos-Kerameus, A vdAe /гш, IV, 247; Papaeho- 
poulou-Photopoulou, AyioXoyiKd, 53 ff 70, 83; Athens, National library, 
cod. 1046, fol. 14v), in agreement with the facts of his martyria. Also the 
saint’s akolouthia shows that he falls within the category of martyrs, 
specifically martyrs-soldiers (cf. supra). Neither in this text is there апу 
indication that St. Paul was ever a monk, not to mention the absence of 
hymnographic topoi which usually арреаг in akoloulhiai honoring monks. 
Truthfully, in the llth-c. Cod. Marc. gr. I, 47 (fol. 283v) the saint is 
mentioned as “8aioq ка1 бцокоуитПЧ naoXoq тои Kai'oupa”, cf. M. I. 
Gedeon, Bv(avnv6v eopzokojiov, Constantinople 1899, 44, 112; Pa- 
paeliopoulou-Photopoulou, АушХоугка, 54. However, the absence of the 
epithet “pdptui;” demonstrates that the scribe of the Marciana codex did 
not have a clear idea of this St. Paul. What is more, a note from the same 
manuscript shows that he confused the martyr of Kaioiuna with St. Paul the 
Confessor, the patriarch of Constantinople, martyred in the 4th century. 
The patriarch’s main feast day is celehrated on Novembar 6, but in earher 
martirologia the date of the translation of his relics to Constantinople is 
June 7, which may he the source of the confusion (the feast day of St. Paul 
of Kaiouma is June 8), cf. Papaeliopoulou-Photopoulou, AyioXoyiKa, 
53-54. Apart from this St. Paul, Paul of Kaiouma was confused with 
several other saints of the same name, primarily with St. Paul the Confessor, 
hishop of Plousias (March 7), and St. hosiosmartyr Paul (March 17) who 
suffered martyrdom on Cyprus, also under Constantine V Kopronymos, see 
Acta sanctorum, July II, 631-632; Papaeliopoulou-Photopoulou, Ayio- 
XoytKće, 54-55. 

73 Fortunato Olmo, later the monk of Monte Cassino, published a 
Latin translation of the martyrion of St. Paul of Kaiouma with a 
commentary, in 1612, cf. Acta sanctorum, July II, 632. 


tant since this figure could be very useful in determining the 
origin of the cross. There are good reasons for such an opin- 
ion. During the Middle Byzantine era, a part or the entire dec- 
oration of the reverse side of liturgical processional crosses 
most often expressed the relationship of the cross with the 
specific sacred place. This was achieved by introducing a 
representation of the patron saint of the church ог monastery, 
for which the cross was destined, into the decorative pro- 
gram. 76 A few examples will be sufficient to demonstrate this 
particular practice. 

On the silver cross from the Great Lavra on Mt. Athos, 
whose katholikon is dedicated to the Mother of God, the center 
of the reverse is occupied by the figure of the Virgin, who also 
is shown on the obverse in the Deesis. 77 On the lower arm of 
the reverse of the “Zaccaria cross” from the Duomo in Genoa, 
which caesar Bardas presented to the church of St. John the 
Theologian at Ephesos, the patron of the famous cathedral is 
depicted. 78 At the center of the reverse side of the cross from 
the Cleveland Museum of Art, which was ordered by the 
hieromonkNicholas for the monastery of St. Sabbas the Sanc- 
tified, is the image of the patron of the monastery, St. Sabbas 
(Fig. 20). 79 The scene of the Annunciation is painted on the re- 
verse of the cross from Matskhvarishi, Georgia, which was or- 
dered for some unidentified monastery of the Mother of God, 
веотокод т ov Маотоо (Fig. 19). In addition, in the bottom 
arm of the obverse, the figure of the Virgin with the Child on 
the throne is specially emphasized, even though Mary is also 
shown on the same side of the cross, in the Deesis. 80 


74 Acta sanctorum, July II, 632. From long ago, the painting has not 
heen in its original location and we do not know if it is even preserved. After 
the suppression of the monastery of San Giorgio Maggiore in 1806 most of 
the art work from its collection was dispersed and the brotherhood went to 
the Benedictine abheys of Santa Giustina in Padua and Santa Maria di 
Praglia, cf. G. Damerini, L’isola e il cenobio di San Giorgio Maggiore, 
Venezia 1969 2 , 92. 

75 Acta sanctorum, July II, 642. There is no trace of this image as 
well. We are indebted for this information to Mr. Silvano De Tuoni, the 
curator of the photo lihrary of the Istituto di Storia dell’Arte, Fondazione 
Giorgio Cini (Isola di San Giorgio Maggiore), Venice. 

76 Cf. Bouras, Cross, 25-26; C. Mango, La croix dite de Michel le 
Cerulaire et la croix de Saint-Michel de Sykeon, CA 36 (1988) 43-44, 47; 
Cotsonis, Crosses, 49. 

77 The cross is ascribed to emperor Nikephoros II Phokas 
(963-969), who played a very important role in the founding of the Lavra, 
c£ Grabar, Precieuse croix, 99-111. 

78 Most likely this concems Bardas Phokas who carried the title of 
caesar at the time of the rule of his son Nikephoros II Phokas. The cross was 
restored by Isaac, the metropolitan of Ephesos (1262-1283), cf. S. G. 
Mercati, Collectanea byzantina, Roma 1970, t. II, 520-533; Bouras, Cross, 

25; Cotsonis, Crosses, 29-32, figs. 12a-12b. 

79 Conceming the cross from Cleveland, which is dated to the 
second or third quarterofthe llthc., seeCotsonis, Crosses, 61, 68-75. Cf. 
also Mango, La croix, 43, figs. 7-8; Glory of Byzantium, 60-62, no. 24 (H. 

C. Evans). 

80 The cross, whose commissioners were Kosmas, the hegoumenos 
of the monastery, and hieromonk John, is most often dated to the 12th c., cf. 

L. Khuskivadze, Vizantiiskii krest iz Matskhvarishi, Zograf 15 (1984) 
24-40; Cotsonis, Crosses, 16-17, 62, figs. 5a-5b. It is not known when or 
from where the cross was taken to Georgia, nor has the monastery of the 
Mother of God “т ov Maazov', for which the cross was created, been 
identified. In this context it would be useful to mention that there was at 
some point in Thessalonica a monastery Theotokos rov Maazovvt], A 
tetraevangelion was written for the monastery in 1185 at the expense of the 
monk kyr Gerasimos “the son of the ktetor”. The manuscript also mentions 
kyr Hilarion, the kathigoumenos of the monastery, and monk Gregory 
Mastounis, another “son of the ktetor” who died in 1188, see P. N. Papa- 
georgiou, Пер( xeipoypd<pov EvayyeX(ov 9eaaaXoviKi]g, BZ 6 (1897), 
538-546. On the basis of these facts, R. Janin (Janin, Les eglises, 396) 
reasoned that the monastery was founded around the middle of the 12th 
century. If this opinion is correct, it would be difficult to connect the 
Matskhvarishi cross with the monastery of Theotokos rov Maamvvp. 
Judging by its style, the cross was made at the beginning of the 12th c. 45 




Fig. 20. Fragment of a silver processional cross, ihe reverse, Тће Clevekmđ Museum ofArt, Cleveland, lltkc. 


It is also worth meationing Љгее silver processional 
crosses, whose decoration most probably correlate with the 
site to which they belonged, The first cross is locateđ ш the 
Musee d’art et d’histoire, Geneva. Based on the faet that the 
iconographic program on the reverse is entirely devoted to 
the prophet Elijah, it is reasonable to assume that the cross 
was intended for some church ог monastery dedicated to the 
prophet.* 1 The second cross is kept today in the Musće de 
Cluny, Paris. It is believed that this cross, ordered by the 
monk Kosmas, was intended for some holy place dedicated 
to the Mother of God. The standing figure of the Virgin 
Hodegetria decomtes the center of the reverse, while the arms 
contain tliree scenes from Mary’s life. The Virgin is also de- 
picted in the Crucifbđon in the upper arm of the reverse and 
as apart of the Deesis onthe obverse. 82 The third cross ofthis 
gToup is honsed in the Metropolitan Museum of Art, New 
York. It is the aforementioned litargical cross of Bishop 
Leo.* 3 The center of its reverse is decorated with the bust of 
St. Thalelaios, the physician, who was martyred at Cilicia 
(Fig. 5). He does not арреаг in the ranks of the most honored 
amrgyroi and his depietions in medieval art are fairly rare. 84 
Because of this, his appearance in the decorative program of 
the cross of Bishop Leo deserves special attention. The 
bishop probably had speeifie reasons for revermg the healing 
powers of St. Thalelaios and therelbre donated the cross with 
the image of the holy physieian to one of the chuiches that 
were dedicated to him or possibly to a chuich which held 
some of his relics. 85 St Thalelaios aLso could have been the 
patron saint of the eathedral church of Bishop Leo or, even, 
46 the protector of the city where the seat of his bishopric was 


located since the Byzantine seals of the archpriests usually 
show fhis type of patron saint. 86 It is mueh less Hkely that the 
said holy physician was the patron saint of the bishop and for 
this reason appears on the eross given as a votive gift. The pa- 


(Khuskivadze, Matskhvarlski, 31-40), and besed on its ieonogrsphy, it 
eovld even be dated to the last decades ofthe llthc. (seeourn, 106 inira). 
The thct tiiat St. Demetrios, the holy protector of Thessalonica, was not 
included in the group of three ппШагу saints on the reverse also speaks 
against a Thessalonician origin for the Matskhvarishi cross (Khuskivadze, 
Matskhvartshi, figs. 2,9-12). 

81 M. Lazovic, Commmtaires etcatahgue, in: Objets byzantins de 
la coUection du Musm đ’art et d'histoire, Genava 25 (1977) 11-13,27-28, 
cat no. 16; A. Barik, Trois crotx byzanttnes du Ммабе d’art et d’histoire de 
Geneve, Genava 28 (1980) 97-104, fig. 1-2; Mango,£a eroa, 42-43, figs. 
5-6; Cotsooia, Cnmes, 49, figs. 20a-20b, 

82 J.-P. Caillet, La croa byzantine du MusSe de Ciuny, Revue đu 
Louvre (1988-3) 208-217; Вугапсе. L’art byzantm dans les collecticms 
publlques jranfaises, Рагш 1992, 329-330, no. 243 (J, Burand); Giory of 
ВушпНшп, 64-65, no. 26 (H. C. Evans). 

83 Glory ofBymntium, 62-64 (H, C. Evans). 

84 Conceming the cult snd tmages of St Thalelaios, s eeBibliotheca 
Sanctorum, 112,107-111 (J.-M. Ssraget); H. Вгбскет, Der ht. Thaielaios. 
Texte md Untersuchmgen, Mttnster 1976. 

85 In Constflntinople, the center of the cult of St. Thalelaios was the 
famous church of St Agathtmieos m which 1ш relies were kept, c£ Janiu, 
La geographie, 11-12,148, The aourees also тиМош a basilica dedicated 
to the тагђт iu the locaiion of his martvrdom, tbe Cilician city of Aigaiai, 
and the тошш(ау of St Thalekios in Jerusalem, founcted by the emperor 
Justinian, e£ H, Delehaye, Les originss du culte des martyrs , Brussels 
1933 2 , 165. Another sanctuary шау slso have becn dedicated to the saint 
near Chalcedon, cf. Janin, Janin, Les egiises, 51. 

86 C£ J.-C, Cheynet — C, Moniseon, Texte et image sur ks хстих 
byzantins: les raisons d’un choix konographique, in: Stuđies in Byzantme 
SigUhgraphy, ed. N. OikmMnide®, Washhigton, 1987-2002, £ 4,22-24. 




tron saint of a monk normally was the saint, whose name he 
had taken when receiving the tonsure. 87 

If part of the iconographic program of the reverse of 
the Ortiz cross was intended to reveal the specific holy place 
for which the cross was created, as is the case with the men- 
tioned processional crosses, then it is almost certain that the 
figure of the military saint named Paul belongs to this part of 
the program. Whoever this St. Paul was — Paul of Kaiouma, 
Paul the Roman or Paul from Mesopotamia 88 — it is very dif- 
ficult to find another explanation for the introduction his fig- 
ure into the very condensed decoration of the cross. 

Of course, in the quest for an answer to the question as 
to where the Ortiz cross originated, one should consider all 
three possible identities of the soldier named St. Paul. How- 
ever, one need not strictly abide by the methodological rules 
in this case because it was established earlier that the possi- 
bility of the holy warrior on the reverse of the Ortiz cross be- 
ing a representation of St. Paul of Rome or St. Paul from 
Mesopotamia was very remote. In апу case, the cult of those 
two martyrs was not linked to апу specific centre, therefore, 
it is impossible to conclude anything about the origin of the 
Ortiz cross even if St. Paul the Roman or St. Paul from Meso- 
potamia were represented on its reverse. In contrast, the cult 
of St. Paul of Kaiouma, in Byzantium, was confined to Con- 
stantinople and the only known Byzantine portrait of this 
martyr was produced in the capital city. It means that, if the 
identification of the figure of the soldier on the Ortiz cross 
with the martyr of Kaiouma is correct, the cross was made for 
some Constantinopolitan church or monastery. 

If we seek a more precise answer, the first place to con- 
sider would be the old monastery of Kaiouma. There, the rel- 
ics of St. Paul were found and there they rested for a long 
time in the monastery church dedicated to the Mother of God. 
The legend “o a(yioq) riaPA,oq” is also indicative. Such a 
legend, containing only the saint’s name, could have been in- 
scribed beside the image of the martyr from Kaiouma, only in 
the middle where he was easily recognisable and without the 
epithet O KAIOYMAC. 89 In addition, there were good rea- 
sons for offering a gifit such as the Ortiz cross to this monas- 
tery. The oldest martyrion of St. Paul, which was written in 
the tenth century, mentions the monastery of Kaiouma as the 
place where the martyr’s intact body gave health to all who 
prayed to him for help. 90 It is less likely that the Ortiz cross 
was intended for the monastery of Christ Pantepoptes in Con- 
stantinople, where his remains rested for a time before the 
Fourth Crusade. The moderate level of technical execution of 
the cross and its artistic workmanship is not in conformity 
with the renown of the famous monastery and its founder 
Anna Dalassene, the emperor’s mother. Additionally, the 
monastery of Pantepoptes was not founded earlier than 1081, 
and by this date the Ortiz cross probably had already been 
made. 91 For now, a third option does not exist. Surviving 
sources do not mention апу other center for the cult of St. 
Paul of Kaiouma in Constantinople. However, one ca nn ot to- 
tally exclude the possibility that this martyr was particularly 
venerated at some other place of worship in the capital city. 

With respect to the causality between the depiction of 
the military saint named Paul and the origin of the Ortiz 
cross, one could find that additional caution must be main- 
tained since it may be that the martyr from Constantinople 
was the patron saint of the donor of the cross and conse- 
quently, his image was placed on the cross. As is known, a 
personal marker of the donor can be seen in the decoration of 
some processional crosses, being expressed by the depiction 
of especially venerated, holy persons. 


The special devotion of the donor is particularly well 
expressed in the decoration of the processional cross from 
Adrianople, now in the Benaki museum, Athens. The cross 
was given to some church for the redemption of the sins of 
the “servant of God” Sisinnios and the presbyter John. Be- 
sides the Deesis with the associated busts of the archangels, 
the front side of this cross is decorated with several small 
discs, two of which contain the images of St. Sisinnios and 
St. John Chrysostom — saints who are namesakes of the 
cross’ commissioners. The center of the reverse is decorated 
with the bust of St. John Prodromos. 92 Another interesting 
example is offered by the already cited cross of the 
hieromonk Nicholas, which was intended for the monastery 
of St. Sabbas the Sanctified. Next to the image of St. Sabbas, 
several other holy monks from the Christian East are also 
portrayed on the reverse of the cross (SS. Anthony, 
Euthymios, Arsenios, Abramios, Ephraim the Syrian, 
Hilarion, Anastasios of Sinai, and John Climacus). 93 Their 
ascetic endeavors could serve as models for every monk, in- 
cluding the hieromonkNicholas himself. Finally, one should 
remember that Bishop Leo decorated his liturgical cross, 
which is housed in the Metropolitan Museum of Art, New 
York, with busts of two distinguished archpriests — St. John 
Chrysostom and St. Nicholas (Fig. 5). 94 

Retuming to the depiction of St. Paul of Kaiouma, we 
again point out the fact that the cult of this saint had a very lo- 
cal importance and that his name is not even mentioned in 
most liturgical calendars, synaxaria, menologia, and menaia. 
There is no proof that the saint had an important place in the 
sphere of personal piety. Even if the donor of the Ortiz cross 
was a monk, who was named Paul, it would be very bold to 
propose that St. Paul of Kaiouma was his patron saint. As has 
been stated, monks usually chose their patron saint based on 
the name they were given upon receiving the tonsure, but the 
fact must be kept in mind that in the Christian hagiologion 
there were many other saints by the name of Paul, whose 
cults were incomparably stronger and more widespread. It is 
sufficient to mention once more the apostle Paul and the holy 
monks such as Paul the Theban, Paul of Mt. Lathros, Paul of 
Xeropotamou, and Paul the Simple. 

87 The custom of monks of choosing their namesakes as patron 
saints can be most defmitively observed in iconographic material, cf., for 
example, B. Todić, Lepatriarche Joanikije — ktitor des jresques d l'eglise 
des Saints-apotres de Peć, Zbomik za likovne umetnosti 16 (1980) 92-93 
(in Serbian with a French summary); I. M. Djordjević, Predstava Svetog 
Save Jerusalimskog u studeničkoj Bogorodičinoj crkvi, Bogoslovlje 31/1 
(1987) 172 ff. 

88 Bearing in mind the hagiographic sources and canons of Byzan- 
tine iconographic language, апу other possibility of identification is ех- 
cluded, cf. supra. 

89 Generally speaking, the omission of the epithet can be seen as 
strange. However, one should be mindfUl that every saint named Paul, except 
St. Paul the Apostle, is marked in Byzantine art with an appropriate epithet so 
as to distinguish him from his numerous namesakes. In our case the rule may 
have been disregarded because of the lack of space for a long inscription, and 
the fact that the material the cross was made of was unsuitable for writing 
may have played a certain part. 

90 Papaeliopoulou-Photopoulou, A/iokofiKdć, 81-82. An апопу- 
mous Latin author recorded that miraculous healings occurred at other 
places where the saint’s relics rested — first in the monastery of Christ 
Pantepoptes and later in Venice, beginning at the moment when their 
citizens ceremonially received the precious relics, cf. Acta sanctorum, July 
II, 639, 641. 

91 Conceming the monastery of Christ Pantepoptes c£ n. 44 supra. 

On the dating of the Ortiz cross cf. infra. 

92 Bouras, Cross, 21-28, fig. 1-4,19,21-22 (one of the donors ofthe 
cross was identified as patriarch Sisinios who lived at the end of the lOth c.). 

93 C£ n. 79 supra. 

94 Cf. n. 83 supra. 47 



There is more justification for the opinion that the spe- 
cial devotion of the donor of the Ortiz cross is expressed by 
the standing figure of the archangel Michael. He is the only 
figure who appears twice in the decoration of the cross — on 
the center of the reverse and on the obverse (Fig. 1-2). 

It is not necessary to justify the assertion that the arch- 
angel Michael was especially venerated in the whole Chris- 
tian world, particularly in Byzantium. His image appears in 
many mosaics, frescoes, icons, miniatures, seals, and works 
of applied arts. Also, many churches were dedicated to the 
leader of the heavenly hosts, and his name was widespread at 
all levels of Byzantine society. 95 Monks, as well as church 
and state dignitaries and even rulers venerated him as their 
patron. 96 

This naturally does not mean that the archangel Mi- 
chael could have received this preeminent place on the Ortiz 
cross only in the event that the person ordering the cross ven- 
erated him as his personal protector. In the religious con- 
sciousness of the Byzantines, the archangel performed vari- 
ous roles. He was honored as a intercessor of the human race 
before God, the psychopompos, but most of all, he was 
thought of as a healer and a warrior. 97 However, his eschato- 
logical fimctions could be neglected in this context since, as 
it has already been shown, in the decoration of the Ortiz cross 
and of related processional crosses, these are expressed on 
the front side in the context of the Deesis composition. Mi- 
chael’s warrior role is of no importance in explaining his ap- 
pearance on the reverse of the Ortiz cross since he is shown 
without a soldier’s equipment. 98 On the other hand, the cult 
of the archangel Michael as a healer was most developed in 
Byzantium during the fifth and sixth centuries, while in later 
times that aspect of the cult was much weaker because of its 
stronger militarisation. Nevertheless, the reputation of the 
so-called Michaelions, the sanctuary-hospitals in which faith 
in the healing powers of Michael emerged most robustly, was 
very strong also in the Middle Byzantine era. 99 In the middle 
of the ninth century, great numbers of pilgrims traveled to the 


95 Conceming the cult of the archangel Michael in the Middle Ages 
cf. J. P. Rohland, Der Erzengel Michael, Arzt und Feldherr. Zwei Aspekte 
des vor- und friihbyzantinischen Michaelskultes, Leiden 1977, 50-144; 
Gabelić, Cycles, 20-30; G. Peers, Subtle Bodies. Representing Angels in 
Byzantium, Berkeley 2001, 1-11, 141-193. Cf. also Lexikon der christli- 
chen Ikonographie, t. 3,255-265. 

96 Cf., for example, G. Zacos — A. Veglery, Byzantine Lead Seals, 
Basel 1972,1. 1/3, 1931 (s.v. St. Michael); V. Lmrent, Le corpus des sceaux 
de l’empire byzantin, Paris 1963-1981, t. II, 729 (s.v. Michel); Catalogue of 
Byzantine Seals at Dumbarton Oaks, t. 1, 244, t. 2, 221; t. 3, 230 (s.v. 
Michael); Cheynet-Morrisson, Texte et image, 9,15 ff, 19 ff, 27; P. Grier- 
son, Catalogue of the Byzantine Coins in the Dumbarton Oaks Collection 
andin the Whitemore Collection, Ш/1-2, Washington 1973,174,721-723. 

97 Rohland, Erzengel Michael, 50-144; Gabelić, Cycles, 21-29,135. 

98 For iconographic reasons, one may also rule out the assumption 
that the Archangel Michael on the Ortiz Cross was painted as the victor 
against Satan. On the fall of Satan and the presentation of that legend in 
medieval art cf. Rohland, op. cit., 60-74,110-114; Gabelić, Cycles, 31-35, 
50-54, sk. 13-15; eadem, The Fall of Satan in Byzantine and Post Вугап- 
tineArt, Zograf23 (1993-1994) 65-74; eadem , ManastirLesnovo. Istorifa 
i slikarstvo, Belgrade 1998, 94-96. 

99 Gabelić, Cycles, 24-27, 29, 108-109, 135; Peers, Representing 
Angels, 1420; 1540,1780.Thebeliefinthehealmgpowerofthearchangel 
was also held in the Palaiologan era. This is clearly seen in the wall 
paintings of the church of the archangel Michael in Lesnovo, painted some 
time between 1342 and 1347. Two paintings of Michael as a miraculous 
healer оссиру important places in the decorative program of the church, see 
Gabelić, Manastir Lesnovo, 0gs. 35-36. 

100 Janin, La geographie, 353-354; F. Halkin, Inedits byzantins 
d’Ochrida, Candie et Moscou, Brussels 1963, 148-152; Peers, Represen- 

48 tingAngels, 154-156, 186-187. 


Constantinople church of the archangel Michael iv тоТд 
EiKjefiiov being drawn by the miraculous icon of the archan- 
gel which had healing powers. 100 The famous sanctuary at 
Chonai with its healing spring in front of the church func- 
tioned as an important center for the archangel’s cult imtil 
1189, when it was bumed. 101 The aforesaid Michaelions, as 
well as other churches dedicated to the archangel Michael, 
most assuredly received various votive gifts from people, 
who invoked the heavenly archistrategos for aid in healing. 
There must have been among them processional crosses, so 
there is a basis for the suggestion that the Ortiz cross, with the 
figure of the archangel in the center of the reverse, was made 
as the donor’s ex-voto for some place of worship dedicated to 
Michael. 102 Yet, this assumption is hard to accept in the light 
of the proposed interpretation that the image of St. Paul of 
Kaiouma connects the Ortiz cross with one of the centers of 
his Constantinople-limited cult. The two hypotheses would 
be brought into ћаппопу only in the event that there existed 
in the capital a place of worship where the archangel Michael 
and St. Paul were both particularly venerated. This is not im- 
possible, especially if we remember three things. First, the 
cult of the heavenly archistrategos was extremely strong in 
Constantinople. Second, there were some sanctuaries, where 
Michael was not the primary patron saint but where he also 
was particularly celebrated. 103 Third, parekklesia probably 
existed in the monasteries of Kaiouma and Christ the 
Pantepoptes. 104 Nevertheless, if one considers all the avail- 
able facts, it seems that the previously offered explanations 
for the figures of the archangel Michael and St. Paul of 
Kaiouma on the Ortiz cross are more acceptable. 105 

Of course, one should not overlook the appearance of 
St. Niketas the Goth in the decorative program of the cross. 
However, it is important to keep in mind that there are many 
other medieval crosses, processional or pectoral, containing 
the image of the martyr from the land of the Goths. Among 
them, the previously mentioned Matskhvarishi cross is clos- 
est to the Ortiz cross with regard to the type and location of 


101 W. М. Ramsay, The Cities andBishoprics ofPhrygia, New York 
1975 3 , 213-216. Cf. also Gabelić, Cycles, 105 0; Peers, Representing 
Angels, 178-179. 

102 Cf Glory of Byzantium, 67 (H. C. Evans), where it is supposed 
that the Ortiz cross was made for some site dedicated to the archangel 
Michael ог to St. Niketas of Medikion. 

103 R. Janin lists over 30 monasteries, churches and parekklesia 
dedicated to the archangel Michael in Constantinople and in the sur- 
rounding area, cf. R. Janin, Les sanctuaires byzantins de saint Michel (Con- 
stantinople et banlieue), EO 33 (1934) 28-52; idem, La geographie, 
349-363. 

104 Unfortunately, the sources describe almost nothing conceming 
the dedication of churches in the monastery of Kaiouma nor Christ 
Pantepotes. As for Kaiouma, it is only known that the monasteiy church 
which housed the relics of St. Paul was dedicated to the Mother of God (cf. 
supra). Meager information is also available about the foundation of Anna 
Dalassene even though the katholikon of the monastery is preserved, cf. Th. 
F. Mathews, The Byzantine churches of Istanbul: a photographic survey, 
University Park 1976,59-70. It could be mentioned that one monastic seal 
from the 1 lth c. is decorated with the bust of the Virgin “Blachemitissa”, 
cf. Laurent, Corpus, V/3, 212-213 (no. 1906). 

105 Besides other problems, it would be di0icult to find an analogy 
for a processional cross which in its decoration had a dual iconographic 
connection to the place for which it was intended. At this time we could 
cite only the so-called “cross of Michael Keroularios” from the Dum- 
barton Oaks Byzantine Collection, decorated with two scenes from the 
cycle of the archangel Michael and one scene from the life of St. Con- 
stantine (Cotsonis, Crosses, 81-83, no. 5). According to the opinion of 
Cyril Mango (La croix, 46-47), which he stated with considerable 
reservation, the cross “probably belonged to some monastery in Asia 
Minor, say a monastery of the archangel Michael, which had a chapel 
dedicated to St. Constantine”. 



the image: St. Niketas is represented as a bust and is foimd on 
the bottom arm of the reverse (Fig. 19). However, the cross 
preserved in Georgia has the Crucifbđon in the intersection of 
the reverse, instead of the figure of the archangel MichaeL 106 
The commisioner and the craftsman of a bronze processional 
cross in the Byzantine Museum, Athens (no. 248), also in- 
tended to create an iconographical program with the Crucifix- 
ion and the bust of St. Niketas on the reverse of the cross. Un- 
fortunately, this work, which was begun either somewhat еаг- 
lier or at the same time as the Matskhvarishi cross, was not 
completed. The arms on the reverse are only partly decorated, 
this being limited to the names of the saints. 107 

There are also the Byzantine crosses with the depiction 
of St. Niketas as an orant. For example, we will cite two elev- 
enth-century examples made of bronze. The first one, a litur- 
gical cross, originating from Asia Minor or Palestine, is kept 
in the Dr Christian Schmidt Collection, Munich. 108 The sec- 
ond example, a pectoral cross, was found at Strumica and 
now is located in the National Museum of Belgrade. 109 In 
both cases, the figure of the martyr-orans is engraved, mean- 
ing that it is totally schematic in design and has no modeling. 

Pectoral crosses with the image of St. Niketas were 
common in medieval Russia. 110 What is characteristic for 
these crosses is that instead of a standing figure ог a bust of 
the saint, the scene of Niketas ’ victory over the devil appears. 
This was a very popular image in Russia together with the 
apocryphal saint’s таПупоп which inspired it. 111 Similar to 
the cited Byzantine crosses, the depiction of St. Niketas is 
usually placed under the Crucifbaon, but there аге а number 
of preserved examples where it occupies the central area of 
the cross. In these cases, the Crucifixion is frequently left out, 
while the arms of the cross are filled with images of saints. 112 

The explanation for the frequent depiction of St. 
Niketas on various types of crosses, most often with the Cru- 
cifbđon, probably could be found in liturgical books. Old 
typika and menaia prescribed that on September 15, the Exal- 
tation of the Cross and the popular martyr from the land of the 
Goths should be celebrated jointly. 113 In fact, it is the first day 
of the prolongation ((j.e0eopTii) of the Feast of the Exaltation. 
Then, the stichera and canons honoring the Holy Cross and 
those honoring St. Niketas follow one another. 114 This con- 
nection between the two feasts in the iconography of the 
crosses is most clearly demonstrated on the Matskhvarishi 
cross, where St. Niketas is shown immediately above the 
scene of the Exaltation of the Cross (H V'POCIC), including 
the figures of SS. Constantine and Helena with the instru- 

106 Khuskivadze, Matskhvarishi, T. 2, 9, 13. Sufficiently firm 
arguments for a more precise dating of this cross have not yet been found. 
Based on stylistic analysis it is dated in the beginning of 12th c. (cf. our n. 80 
supra), while the iconographic characteristics allow the supposition that the 
cross was made a few decades earlier. St. Niketas the Goth is most often 
portrayed as a beardless youth during the llth c., while his military 
depictions аге common already in the begirming of era of Komnenoi (cf. 
Marković, Representations, 503-507; cf. also infra). The representation of 
St. Theodore with a legend in which no epithet (Stratelates or Teron) is 
written would be rather unusual in Byzantine art of 12th c., cf. Marković, 
Military Saints, 596-597. 

107 The medallion with the name of St. Niketas is located above the 
Crucifbdon which is placed at the center, cf. Sandin, Bronze crosses, 
335-343, no. 50. 

108 The cross was displayed in the Temple Gallery, London, in 1990, 
c£ Early Christian & Byzantine art, ed. R. Temple, London 1990, No. 67. 
For information an its present location we are indebted to Mr. Richard 
Temple. 

109 The reverse of the cross is decorated with the figure of the 
archangel Michael, cf. G. Marjanović-Vujović, Crosses, 6th-12th C.,from 
the Collection ofNational Museum, Belgrade 1987, 47, 62, no. 44. 


ment of Christ's death. Moreover, the True Cross is depicted 
once more, above the bust of St. Niketas, in the Crucifbfion 
(Fig. 19).Ч5 

Allusion to the joint liturgical celebration of the True 
Cross and St. Niketas was expressed with equal clarity in 
other artistic media. The central part of a Russian icon at the 
Hermitage is occupied by the Holy Cross, while beneath it 
there are four scenes from the martyrion of St. Niketas. On a 
Byzantine cameo in the Vatican, dated to the twelfth century, 
the front side is decorated with the figure of the Virgin and St. 
Niketas, while on the back is the image of the Holy Cross. 116 

As far as the appearance of Niketas’ victory over the 
devil on Russian crosses is concemed, researchers usually 
have understood this scene as a symbolic image of Christ’s 
victory over Satan, i.e., a sign of His victory on the Cross of 
Golgotha. According to the opinion of Natalia Teteriatnikov, 
in establishing the relationship between St. Niketas, Christ, 
and the Cross as the symbol of victory, a decisive role was 
played by Niketas’ name (vucr|Tnq — victor). Describing a 
characteristic peculiar of Christ, the name was the reason 
why some attributes and roles of the Savior were ascribed to 
the Gothic martyr, especially His attribute as the victor over 
Hades and death. 117 

Surely, for a complete interpretation of Niketas’ im- 
ages on pectoral and liturgical crosses it would be necessary 
to perform a wider analysis than we can perform on this occa- 
sion. 118 Nevertheless, what has been presented thus far dem- 
onstrates clearly that such images were very common in the 
Middle Ages. Accordingly, most often, there is no need to 
search for a special donor’s devotion toward St. Niketas the 
Goth in cases where the saint is included in the decorative 
program of a cross. It is appropriate to recall here the Mat- 
skhvarishi cross, once again. On the one hand, the persons 
who commissioned the cross are known ( hegoumenos 
Kosmas and hieromonk John), as is the monastery for which 
it was created (Theotokos rov Maorov). On the other hand, 
the liturgical connection between the feasts of the Holy Cross 
and St. Niketas is expressed in the iconography of the cross in 
a very obvious manner. 

110 1. Okuneva, Ikona sv. Nikity, izbivaiushchago besa, SK 7 (1935) 
212-213; N. Teteriatnikova, Izobrazheniia rv. Nikity, b'iushchego besa, Le 
Messager. Vestnik Russkogo khristianskogo dvizheniia 129 (1979) 188 ff; 
eadem, On the meaning of the image of St. Nikita scourging the devil in 
Russian art, ZLUMS 22 (1986) 206 f£ Figs. 1 and 4. 

111 Okuneva, op. cit., 205-215; Teteriatnikova, Izobrazheniia, 188- 
-192; eadem, On the meaning, 201-210; Marković, Representations, 
498-509 (with other literature). 

112 Okuneva, op. cit., 212; Teteriatnikova, Izobrazheniia, 190; 
eadem, On the meaning, 206, Figs. 1 and 4; Dekorativno-prikladnoe 
iskusstvo Velikogo Novgoroda. Khudozhestvennyi metall XI-XV veka, red. 

I. A. Sterligova, Moscow 1996, 404, no. 131. 

113 For the typika, see Dmitrievskii, Opisanie, 1,275, III, 30; Arranz, 
Typicon, 26. For menaia, cf. Jagić, Menaea, 0126-0136, 530-531. 

114 Jagić, Menaea, 0126-0136, 530-531; Mrjvafov, IX, 104-109. 

115 For the Matskhvarishi cross cf. our notes 80 and 106. 

116 Forbothofthe examples, cf Teteriatnikova, Izobrazheniia, 191, 

194. 

117 Cf. Teteriatnikova ( Izobrazheniia, 192-195; On the meaning, 
210-212), who believes that the mutual relationship between St. Niketas 
and Christ reflected in the iconography of the saint. For a similar view 
conceming the representation of St. Niketas “Daimonoktonos” on amulets 
cf. A. Grabar, Amulettes byzantines du Моуеп Age, in: Melanges d’histoire 
des religions offerts a Henri-Charles Puech, Paris 1974, 538-539. 

118 Among other things, one should examine whether Byzantine 

crosses in апу form expressed the belief in St. Niketas as the victor against 
Satan (on this belief in Byzantium cf. Marković, Representations, 508). If 
so, the decoration of the reverse of the Ortiz cross may have had one more 
meaning, given that the Archangel Michael was seen as deserving the 
greatest credit for the downfall of Satan (see note 98 supra). 49 




Fig. 21. Fragment of a silver processional cross, the obverse, The Dumbarton Oaks Byzantine Coilection, Washington, llthc. 


Dating of the cross 

The time when the Ortiz cross was created still cannot 
be detennined precisely. However, iconographic analysis 
helps take a step in that direction as well, espectally if we ac- 
cept the hypothesis that the military saint named Panl, who is 
represented on the cross, is St Paul of Kaionma. 11 ® The cult 
of this sa int displayed its greatest strength within a relatively 
short period of time cuhninating m the eleventh century. His 
akolouthia was written at that time, and the old martyrion 
was reworked and inserted in the Tmperial Menologion 
(1034-1041). Most liturgieal calendars, where the commem- 
oration of St. Paul of Kaiouma was prescribed, dated from 
the same time. Finally, probably somewhere between 1081 
and 1087, the relics of the saint were transferred to the mon- 
astery of Christ Pantepoptes, Ihe newly founded endowment 
of the powerful Anna Dalassene. The date of this transfer 
couldbe more important for the chronology ofthe Ortiz cross 
if the previously presented supposition were accepted, that 
the cross was ereated at the time when the monasteiy of 
Kaiouma was still the only center of St. Paul’s cult. 

For the dating of the Ortiz cross, two facts revealed in 
researchmg the development of the iconographv of St. 
Niketas the Goth also can be of use. First, it must he men- 
tioned that images of the martyrportraymg him as a beardless 
youth most commonly originate in the eleventh eentury, iaj 
After this time, such an image is extremely таге and instead 
the other iconographic type of St. Niketas dominates (his de- 
piction as a mature man with a beard and a moustaehe). 121 
The other iconographic fact relevant for the chronology is 
connected with representations of St Niketas as a warrior. 
These representations were quite таге until the end of fhe 
third quarter of the eleventh century. The oldest example 
positively dated — the seal of Niketas, the megas oikonomos 
of Hagia Sophia in Constantinople — was created only at the 
heginnmgof the era of'the Komnenoi 122 Fr«om that tirne on, 
representations of St. Niketas as a warrior were co mm on and, 
at the time of the Palaiologoi, he was considered a member of 
the “squad” of mlli tarj saints, who were painted very often 
on the walls ofEast Christian churches. 123 All this is sdll not 
enough to conclude for certain that the Ortiz cross, where St, 
Niketas is portrayed without аппог ог weapons, was made 
hefore the formation of the new type of the i«mography of 
the saint. Depictions of St. Niketas in a tunic and cloak, with 
the martyr’s cross in his hand, appear later as well, ifom the 
50 twelfth to Ihe seventeenth centuries, whenthe warrior type of 


representation prevailed in the iconography of the saint. 124 
However, if the facts obtained in the study of the cult of St. 
Paul of Kaiouma are simultaneously bome in mind, it could 
be assumed that the cross from the collection of George Ortiz 
was made before 1081. 


lw As it is sffl impossible to de£mitely confirm this identificanon, 
сше should approach all ihe cOBctusioBs hased оп this wilh sfflne 
regtrrvaticm, Nevcrthelcss, crne ahould strsss once egain that Ље 
identification of military samt depicted on the Oitiz eross with St Paul 
Kaiouma is the only acceptable solufion. Atl other altsmatives аге easilv 
cootesfiUe, cf. sttpra, 

120 Cf, supra. 

121 For the 12th and 13fh eentnries cfi, for example, Kitzinger, 
Mosaici, I, Fig. 71; Restte, Kleinasien, Fig. 191; M, Chatridakes—I. Mpitha, 
KvOtjpa, ЛЉепв 1997, 115-116, figs. 5, 7; N. B. Drandakee, Bvgecvnvćg 
тхоурауЉд mjg Miaa Mđvrjg, Athens 1995, 94, 337; D. Koco — P. 
Miljkovie-Pepek, Mamstir, SJropje 1958, Pl. 28; M. ВшђошШш, Main 
Trmđs of Thirteenth СепШгу Wall-Painting in Crete, ш Drevneruskkoe 
iskusstvo. Rus'. Vizmtiia. ВаВшку. ХШ vek, Saint Petersbarg 1997, 30. For 
some esamptes of Palaiologan aad Post-Byzantine periods, whm Niketas’ 
physiognomy is transformed teto the likeness of Chriat; cf. Maikovid, 
Representattons, 504, n, 90, and our note 122 infta. 

m Cf, G, Sehlumberger, Sigillographie de i'empire byzantm, Paris 
1884,146; Laurcnt, Corpus, V/1, no. 56. Most of the odier шг1у depic-tions 
ofSt. Niketas aaawamor alao originate fromthe era of Komneuoi vhenthe 
cult of пзШжу samts enormously eapanded in all areas ofieligious lifc of 
the Byzantmes, including teonogrq)hy (for this, see Markovid, Miiitary 
Satnts, 588-589), Gnly rare militarj' portraiK of St. Niketas painted in 
Cappadocia (Chq»ls 2a and 21) and a few sesls of Byzantine digniteries 
could pethaps be dated in the time hefore 1081, c£ M. Restle, Die 
byzantinhc-he Wandmalerei in Klemmkn, П, Recklmghmisem 1967, Fig. 
30; C. Jolivet-Levy, Les iglises byzantines de Cappadace: le programme 
iconographujue de l ’absida etdeses abords, Paris 1 99 1,87,126; Byzcmtine 
Leađ Seati by G. Zacos, ed, J. W. Nesbit, Berne 1984, no. 642, 649, 737, 
817; E. Stepanova, New Seah Jrom Sudak , in: Studies tn Byzantine 
Sygiliography, 16, ed. N. Glkonomides, Washington 1999,57-58, no. 22. 
On the other hand, a reliqumy from San Marko, Venice, suggests fhat at the 
time of its creation (the end of the lOth ог beginnmg of the llfit c.) the 
wanior type of the iconogtaphy of St Niketas sfill was not formulated. On 
the sides of the reliquary are placed the busts of SS. George, Theodore 
Teron, Demetrios, Prokppios, Eustadiios Plakidas and Niketas. The firgt 
five marijTS are represented wi£h armor and weapons, while only St. 
Niketas has no taili rarv saint attribute. He is clotheđ in a tunte amd a cloak, 
and holds a eross in his right hand, et 11 tesoro di San Marko: Д Tmom e il 
Museo, đir, H, R. Hahnloser, Firenze 1971,34-35, T. XXVII (A. Frolow): 
Glory ofByzmntmm, 79, no. 37 (J. C. Anderam), 

123 SS. George, Demetrios, two Theodores, Eustathios Plakidas, 
Merkourioa, Prokopios, Nestar and Artemios аге to be considered sa оЉег 
monbers of that decuria, cfi Maikovte, Military Saints, 591-594,607. 

124 C£, for erample, Kitringsr, Mosaici I, Fig. 71; C. Grozdsmov, 
Ohridsko zlđno slikarstvo ШУуека, Belgrade 1980, Fig. 19; J.Prolovid.Dte 
Kirche des Heiligen Andreas an der Тгелка, Wien 1997, Fig. 88; Evseeva. 
Afonskaia kniga, 235, no. 76. 














As is plainly evident, dating the Ortiz cross based on 
iconographic analysis cannot offer a narrower chronological 
scope than the first eight decades of the eleventh century as a 
solution with a solid foundation. Therefore, it would be ad- 
visable to attempt to improve this relatively broad chronol- 
ogy by a detailed analysis of style. As such an analysis de- 
mands a separate study, here we shall confine ourselves to 
the conclusions which come from a few summary compari- 
sons of the Ortiz cross with related art works. Apart from the 
previosuly mentioned liturgical crosses in Paris, Geneva, 
Cleveland, and New York, included in this group is the frag- 
ment of a cross in the Dumbarton Oaks Byzantine Collection, 
which is decorated on the horizontal arms of the obverse with 
standing figures of Christ, the Virgin, and St. John the Fore- 
runner in the Deesis composition (Fig. 21). 125 

Ву its form, technical execution, type of omamental 
decoration and treatment of the figures, the Ortiz cross is clos- 
est to the cross of the monk Kosmas from the Cluny Museum. 
In addition, the two crosses share the unusual abbreviation 
marks in the form of stars, which were used in the inscriptions 
(Fig. З). 126 Such marks also appear on the Geneva cross with 
the cycle of the prophet Elias (Fig. 4). However, it is distin- 
guished from the Ortiz cross by its cruder treatment of the fig- 
ures and by the abundance of orthographic mistakes. 127 

Unfortunately, neither of these crosses can be dated 
with sufficient precision. Based mainly on stylistic elements, 
the cross of the monk Kosmas is assigned to the end of the 
eleventh or to the twelfih century, 128 and the Geneva cross to 
the last quarter of the eleventh century. 129 As for the three 
other crosses, the fragment from Dumbarton Oaks and the 
cross of Bishop Leo from New York are dated to the first half 
of the eleventh century, while the Cleveland cross of the 
hieromonk Nicholas to the second or th ir d quarter of the 
same century. 130 

In closing, we will repeat some of the conclusions 
gained in the iconographic analysis of the cross from the col- 
lection of George Ortiz. First, on the reverse of the cross, be- 
sides three archangels and St. Niketas the Goth, there is de- 
picted, most likely, St. Paul of Kaiouma, the little known 
martyr from Constantinople. Second, the very local impor- 
tance of the cult and the exceptional rarity of the representa- 
tions of this martyr afford a firm basis for the assumption that 


the cross was created for some Constantinopolitan monas- 
tery, probably for the monastery of Kaiouma, where the cult 
of St. Paul was for a long time centered. Third, the cross was 
made in the eleventh century, presumably before the begin- 
ning of the era of the Komnenoi. 

If our conclusions conceming the connection of the 
Ortiz cross to Constantinople are accurate, it would be the 
only artistic object of its kind, whose origins could be traced 
more reliably to the Constantinopolitan workshops. In litera- 
ture there have been attempts to connect some processional 
crosses with the artisans of the capital city (for example, the 
Benaki’s Adrianople cross, the Matskhvarishi cross, “the 
cross of Michael Keroularios” and the fragmentary cross 
with the Deesis in Dumbarton Oaks), but the arguments have 
generally been based on the high degree of workmanship of 
the crosses. 131 The Ortiz cross, which does not display the 
highest level of technical and artistic skill, would demon- 
strate that the criteria, upon which certain objects are con- 
nected with Constantinople as the principal artistic center of 
Byzantium, should not be overly stringent. 


125 Cotsonis, Crosses, 76-78, no. 3, fig. 27. 

126 For this cross c£ literature cited in n. 82 supra. Conceming the 
unusual ahbreviation marks cf. Caillet, La crotc, 209, fig. 3, 7. 

127 Cf. literature cited in n. 81 supra. To he truthful, it should be 
stated that the Ortiz cross is also rich in the orthographic mistakes, 
especially its reverse. On this side of the cross all inscriptions аге written 
erroneously: “o apx(dyy£Lo;) Мт|х(а'пХ)” instead of “o apx(dyyeXr)i;) 
Mix(ai)X.)”, “опршХ” instead of “ОоргпХ,”, “patpaiT.” instead of 
“РокрапХ,”, “o a(yw?) 7idpXo;” instead of “o d(yioQ) ПапХо;”, and “o 
d(yioq) Nr|KiTaq” instead of “o d(yiog) N 1 x 1 ) 101 ;”. 

128 Cf. the literature cited in note 82 supra. H. C. Evans ( Glory of 
Byzantium, 64) assigns the cross to the “late 11** 1 — early 12* century”. 

129 For the cross from the Geneva cf. Lazovic, Commentaires et 
catalogue, 12. A. Bank ( Trois croix, 104) and J. A. Cotsonis ( Crosses, 49) 
dated the Geneva cross more generally, to the 1 lth century. 

130 For the dating of the Cleveland cross and fragment from 
Dumharton Oaks cf. Cotsonis, Crosses, 71,78; forthe cross of bishop Leo 
cf. Glory ofByzantium, 62 (H. C. Evans). 

131 For opinions supporting a connection of the cited Middle 
Byzantine processional crosses with Constantinople cf. Bouras, Cross, 
27-28; Bank, Trois croix, 97; Khuskivadze, Matskhvarishi, 40; Cotsonis, 
Crosses, 83. On the other hand, it should be pointed out that Cyril Mango 
attributed the Matskhvarishi cross and “the cross of Michael Keroularios”, 
together with the crosses in Cleveland, Cluny Museum and the Geneva 
“Elias’ cross”, to the “monastic provincial milieu”, cf. Mango, La croix, 43. 
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Белешке о византијском литијском крсту 
из Збирке Џорџа Ортиза 


Миодраг Марковић 


На реверсу византијског литијског крста из Збирке 
Џорџа Ортиза, поред три арханђела и светог Никите Гота, 
представљен је и свети Павле Кајумски, мало познати му- 
ченик из Цариграда, чији је култ имао средиште у престо- 
ничком манастиру Кајуми. Локални значај култа и изузетна 
реткост представа тог мученика упућују на претпоставку да је 
поменути крст рађен за потребе неког цариградског мана- 
стира. Највише је разлога да се помишља управо на манастир 
Кајуму. Судећи по важном месту које је у декорацији „Орти- 
зовог крста“ припало арханђелу Михаилу, рекло би се да је 
предводник небеских сила био патрон поручиоца крста. Не 
сме се, међутим, искључити ни могућност да је „Ортизов 
крст“ био намењен неком престоничком светилишту у којем 
су били посебно поштовани и арханђел Михаило и свети 
Павле Кајумски. Иконографске и стилске особености крста 


воде ка закључку да је он настао у XI веку, вероватно пре 
почетка епохе Комнина. 

Уколико су закључци о повезаности „Ортизовог крста“ 
са Цариградом тачни, то би било једино уметничко дело у 
својој врсти чији би се настанак поузданије могао приписати 
престоничким радионицама. У литератури је било покушаја да 
се и неки други процесионални крстови тог типа доведу у везу с 
цариградским мајсторима, али се аргументација углавном 
сводила на истицање високог степена уметничке обраде и 
указивање на ортографску исправност појединих натписа на 
крстовима. „Ортизов крст“, који не улази у ред врхунских 
уметничких дела, показује да критеријуми на основу којих се 
поједини споменици повезују са Цариградом, као главним 
уметничким средиштем Византије, не смеју бити престроги. 
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06 одном образе Богоматери 
в грузинскои чеканке 

Кити Мачабели 


УДК 739.1.033.2.046.3(479.22) 

В cmambe рассмотрен образ Богоматери на 
серебрнном кресте рубежа Х1-Х11 веков из церкви 
Спаса e селении Чажаил (Ушгули, Верхшш Сванетш, 
Грузш). На основании исследованш художественного 
своеобразш зтого чеканного образа, а так же группи 
небалвших серебрлних иконок Богоматери зтого 
же иконографического типа, созданних e мастерских 
Сванетии, вилвлени художественние особенности 
интерпретации распространенного типа Богоматери, 

т.н. Малоп Оранти грузинскими мастерами. 

ЗначителЂное внимание уделено своеобразноп 
иконографическоп программе серебрпного креста. 

Произведенил средневековои грузинскои чеканки 
сохранили многочисленнме и многообразнме изображе- 
нил Богоматери. Зтот свлвденнни образ представлен не 
толбко на чеканнБК иконах, но и на церковннх сосудах и 
различнБгх литургических предметах, представлнгоших 
значителБнни интерес дли более полного пониманин раз- 
витил христианскои иконографии. Об одном таком че- 
канном произведении — серебрлном алтарном кресте из 
церкви Спаса в сел. Чажаш (Ушгули, Верхнлл Сванетил) 
— поидет речБ в даннои статве. 1 

Чеканнал серебрлнал пластина покрнвает всго ли- 
цевуго сторону деревлнного креста (размерБ 1 64 х 39,5 
см), на поверхности которого развернута хорошо проду- 
маннал пластическал композицил. Чеканнне релвефнне 
образн распределенн по точно определеннои иконогра- 
фическои схеме. Ободуго композициго креста венчает по- 
луфигура благословлнкнцего Христа с кодексом в левои 
руке. С зтим клгочевнм образом непосредственно свнза- 
нн размевденнне на горизонталвном тлбле креста, по 
сторонам централБного медалБона на перекрестБе, не- 
болБшие медалБонн с релБефнБши полуфигурами Бого- 
матери (с лева) и Иоанна (справа), обрашенннми к цен- 
тру. На чутБ расширлгошихсл концах горизонталБннх ру- 
кавов креста — более крупнне медалвонн с полуфигура- 
ми св. Луки и св. Павла, так же повернутне к центру. Все 
изображешм обозначенн грузинскими надпислми, лишб 
у Христа надписБ греческал IC ХС. Таким образом, в 
верхнеи части креста представлена своеобразнал деису- 
снак композицил, в которои, расположеннне в раз- 
личнБгх пространственннх зонах свлтне образБ1, свлзанБ1 
в единуго строинуго композициго. Помимо идеино-теоло- 
гического смнсла, зти образн подчиненБ1 тонкому худо- 
жественному расчету — благословллговдии образ Христа 
в чутБ расширлгошемсл к верху прлмоуголвном обрамле- 
нии, как бн парит в вншеи небеснои сфере, тогда как 


осталБНБге образн деисусного чина, заклгоченнБге в ме- 
далБошл представллгошие ритмическии рлд разномас- 
штабнБгх круглБгх обрамлении, расходашиесл от укра- 
шенного полусферои перекрестл, создагот гармоничнни 
переход к нижнему удлиненному тлблу, болБшуго частБ 
которого занимает образ Богоматери, столшеи фронталБ- 
но, с раскрБггнми перед груднго руками. Под изображе- 
нием Богоматери — полуфигура св. Аннн, а ниже набита 
отделвнал пластинка с шестистрочнои ктиторскои над- 
писбго. В надписи, исполненнои древнегрузинским писб- 
мом «асомтаврули», сказано: «БогоматерБ Насретскал, 
будБ в помовдб Иоанну Чабианну и жене его Табе и детнм 
его, Амин». 2 

Ниже мн вернемсл к иконографическои программе 
креста, основное же внимание будет уделено образу Бо- 
гоматери, которому в обвдеи композиции креста отведе- 
но значителБное место. 

Как 6бшо отмечено, изображение Богоматери зани- 
мает основнуго частв нижнего рукава креста. Она пред- 
ставлена столвдеи во весв рост, строго фронталБно. Ее но- 
ги не доходат до нижнеи рамки обрамленил, а располо- 
женБг чутБ вБпне. ВидимБге из под длинного оделнил 
ступни ног, вернее, их носки легко расходатсл, как 6bi 
указБгван на пространственнуго постановку фигурвг, тог- 
да как передача самои фигурвг основана на плоскостно — 
декоративном подходе. 

Удлиненнал фигура отличаетсл хорошими пропор- 
цинми. Тонкое, овалвное лицо моделировано с болвшим 
мастерством. В передаче фигурБг Богоматери наблгода- 
етсл определеннан тенденцил — снизу вверх увеличива- 
етсл обЂемностБ изображенин, плоскостностб и услов- 
ностб проработки форм в нижнеи части фигурБг сме- 
нлетсл не соответствугот реалвнБгм формам фигурБг и 
естественному расположениго складок. Обведенние дво- 
инб 1 ми графическими линиими части мафорив не соот- 
нослтсл со строением фигурБ!, рисунок складок совер- 
шенно алогичен. В верхнеи же части фигурБ!, плечи и го- 


1 УшгулБСкии крест вошел в уникалвное издание начала про- 
шлого века, посвшценное художественнои сокровипџшце Сванетии: 
Е. Такаишвили, Археологическт жспедицш e Лечхум — Сванети 
1910 года, Париж 1937,158, т. 25 (нагруз. лз.). Следует заметитБ, что в 
описании памлтника вкраласв опшбка. Здесћ же дано чтение посвлти- 
телћнои надписи. 

2 Ушгулћскии крест монографически исследован и опублико- 
ван Р. Кениа [Процессиониип крест из чажашскоп церкеи, Дзеглис 
Мегобари (Тбилиси 1986), 91-92, илл. 88, цветнал таблица 18-19. Там 
же приведена библиографил, список работ, посвлшешшх зтому па- 
млтнику]. 




Ил/пострацил 1, серебритлп крест, Ушгуш (Грузии), 
Ш-Швв. 


лова показшвагот инои художественнми подход. Переда- 
ча форм головм отмечена определенншм стремлением к 
пластическои, о&вемнои передаче. 

Удлиненное, хорошо моделированное лицо с тон- 
кими чертами — саман обнемнах часгв изображенив. По- 
крмвагошдл голову частв мафорик вмделлетсл в ceoeft 
почти полусферическои формои и акцентирует виима- 
ние на лице Богоматери. На мафории, над лбом четко вш- 
делаетск созданивш точечками крест. Скпадки мафориа 
магкими симметричншми линикми обрамлнгот лицо Бо- 
гоматери, создавал легкуго светотеневуго модуллциго. 

Богоматерв представлена в моленноб позе — руки 
согнутн в локтлх, кисти рук перед грудаго раскрштш ла- 
донлми к зрителго. ^гот тип Богоматери, известншб по це- 
лому рлду изображении в различншх обпастих искусства, 
особо вшдспен Н. П. Кондаковшм в его классическом ис- 
следовании об иконографии Богоматери — «Образ Бого- 
матери с раскрнгами перед грудвго руками». 3 По на- 
блгоденилм исследователж зтот оригииалБНћш тип Бого- 
матери т.н. Малал Ораита, поквлаетск послс иконоборче- 
ства (УШ-1Х вв). Обратимсл самому Н. П. Кондакову: 
«Врема господства зтош типа относитси почти исклгочи- 
тепвно к Х1-ХП столетинм. Лснши смшсл зтого движенил 
рук Богоматери составлхет живсишсе чувство радостно- 
го умилениа, соединенного с глубокоб внутренне& нре- 
данностћго Богу, напоЈшжошего душу человека живого 
благодарностБГО и двинувшего сердце сладким содрога- 
54 нием и руки горачим прижимание их к груди». 4 По 


наблгодениго исследователа зтот иконографическиб тип 
Богоматери приобретает различннш сићгволическни 
смшсл в рамках определенного иконографнческого кон- 
текста, в зависимости от расположении в конкретнои 
иконографическоб программе. В указанном исследова- 
нии Н. П. Кондакова приведенш образцш зтого иконогра- 
фического типа Богоматери в монументалвном искус- 
стве (мозаика в среднем куполе собора св. Марка в Вене- 
ции, где зтот тип Богоматери вклгочен в композициго во- 
знесениа Христа и она изображена в окружении арханге- 
лов и аностодов, болћшои мозаичннш образ Богоматери в 
одном из боковшх нефов зтого же храма, мозаичнБп! 
образ в адтаре храма на островс Мурано и др.). 5 Подоб- 
ншб же жест раскрштшх перед грудвго рук встречаетсл и 
в образах Богоматери на троне. 

Традицих подтверждает, что в Византии создава- 
лисб многочиспеннше списки с известншх чудотворншх 
образов, имевшие хождение но всеи империи z за ее пре- 
делами. Помимо зтого, особо почитасмше образш Бого- 
матери распространхлисБ посредством их изображении 
на змалевшх медапвонах, знколпиах и др. !>ти свЈПценнше 
образш в виде чеканнБих произведении разпичного харак- 
тера полвзоваписБ бопвшоб популкрностБго и в Грузии, 
они сохраниписБ не неболБпшх портативнБхх чежанншх 
иконах, на змалевнх медалвонах, 

Образ Богоматери малои оранга в полнбш рост на 
ушгулБском кресте не единственнши цример грузинскои 
чеканки. Зтот жс тип Богоматери представлен на се- 
ребразоб ршшде, хранившебсх в церкви селешш Обуджа 
(Зап. Грузи*).б На однои из сторон рипидш в центре, на 
квадратном попе расположен репБефншб образ херувима, 
на трех круглБгх частжх — архангелш (св. Рафаил, св. Ми- 
хаил, св. Гавриип). У каждого изображепи* памшцена гру- 
зинсжаа надписБ («асомтаврули») под тигпом. На нижнеи 
jpjrnofi части рипидш изображепа БогоматерБ во весв 
рост, с руками, молитвенно расЕфћггами неред грудБГО. 
НадписБ — Сватак Мариа. По обеим сторонам Богомаге- 
ри, на фоне — частв кшшрскои надписи: «Свкгав Богоро- 
дица, будћ заступницеб перед сшном звоим и Богом на- 
шим мне, царго Георгиго». ИсспедоватепБ зтои рипидш Г. 
Н. Чубинашвихш датирует ее концом X века, основБшаксБ 
на сравнитепБном художественном анализе изображении 
и на распшфровке ктиторскои написи. 7 С первого взглада 
на репБефнуго композициго рипидш кажетск, что в контек- 
сте ее иконографическои протраммш образ Бошматери 
квлкетск как бш случаишлм но, пришшах во внимание ха- 
рактер посвнтителБнои надписи, обрагценнои к Бошроди- 
це с просћбоб о заступничестве, еш вклгочение в обшуго 
композициго представлаетси совершенно понхтно. В над- 
писиговоритсх о посвхш;ении 3tož рш шдвт заказчиком ца- 
рем Георгием «Сввтои церкви Киачи». 8 Сеичас трудно 


5 Н. П. Кондаков, Иконографш Богоматери П, Петроград 1915, 

357. 

4 ЈШ. 

sibid., рис. 203-206,213. 

6 Ршшда бнла опублвковада Б. С. Такаштшиди \Археологиче- 
ские жскурсии и заметки (на груз. лз.) ( Тбилнси 1913, 238-240]. С 
1923 годв. риттида хранитсд в Зугдидском историко-зшографическом 
музее, иав. № 525. 

7 Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное искусство, Тбнлиси 
1959,137-141, ф. 22-24. 

8 МодастшрБ Киачи находитск у сед. Джгерди в Очамчирском 
р-не ЗападноА Грузии. Цвра Г eopmft, упо мин утцјј в надгшси на рипиде, 
иделифиццтван Г. Н. Чубинашишш с абхазским царен Георгием II 
(916-957 гг.). Зта датировка подтверкдаетс* и худокеетиенним ана- 
лизом чеканного произведешх. Cf. Чубинашишга, ор. cit., 138. 




вцжшитц кому бвша посваш:вна зта церковв, но можно 
предположитБ, что она бнла посвпцена БожБен Матери и 
позтому в декрр рипидн, украшенноН с пицевоб сторонн 
апокалиптическои группои: ангел, лев, тепец, ореп, а с 
обрротноб сторонн подписннми изображениами арханге- 
лов, вклгочение образа Богоматери представлаетс* зако- 
номерннм. Ивтересно, что в конце XVH века из мона- 
стнра Киачи перенесли в Обуджи икону св. Георгиа. Ве- 
ровтно, в зпоху позднего средневековм в силу определен- 
ннк обстоателвств из моностнрл Киачи свжценнне пред- 
метн 6бши перенесенн в лучше сохранившугоск церковћ 
Обуджи. 

Изображение Богоматери на рипиде, также как и 
осталвнне релвефнне образн передано очеш. условпо. 
Фигурн представленн обобшенннњш блоками, без вса- 
Koft моделировки. Несмотра на значителвнуго схемати- 
чностб, лсно, что тип Богоматери — покровителБницн и 
заступницн подобран совершеино осознано и законо- 
мерно. Зго тем более поннтно, что зтот тип Божбси Ма- 
тери по своему глубинному значениго «составлает как 
бн змблематичнуго формулу молитвн ». 9 Именно по зтои 
причине зтот образ Богоматери часто применалса в 
посватителБНБК предметах, в моленнБК иконах. Зтот 
образ Богоматери, с молитвенно прижатшми к груди ру- 
ками, олицетворшошии по своеи сути ндего сопережива- 
нил, заступничества и покровителвства, 6бш применен 
грузинскии мастером с полннм пониманием его истин- 
нои супгности. Несомненно, автор грузинскои рипидм, 
украсившиб ее каноническими образами, вкпгочил в ре- 
лвефнук) композициго образ Богоматери в точном со- 
ответствии с его глубинннм символическим смнслом, 
репшв зтот образ имевшимиса в его распорлжении худо- 
жествепншми средствами. Нерасчлененнал фигура пере- 
дана доволбно грубвш обобшсннвш блоком, лицо лише- 
но индивидуалБншх признаков, чертш лица намечепш 
схематично. Раскрнтне перед грудБГО руки зкспрессивно 
увеличенн. СхематичностБ однако не мешает художнику 
точно указатБ детали одевних, очертанне покрБшаговдего 
голову мафориа, симметрично окутшвакицего фигуру, 
точечнни орнамент декора. 

Серебрхнал рипида из Обуджи, точно датируемал 
ктиторскои иадписБН) и худежественно — стнлистиче- 
ским анализом релвефншх изображении, содержит один 
из ранних и оченБ значителвнБгх образов Богоматери — 
малои орантш, ва жнЋти дла пониманик создании и рас- 
пространениа зтого иконографического типа. 

По сравнениго с релвефннм образом Богоматери на 
рипиде, малал оранта на ушгулБском кресте отличаетса 
определенннми художественнБшн достоинствами. Иза- 
тцнал, хоропшх пропорциИ фигура Богоматери, с неболБ- 
шои, мастерски модепированнои головкои, с орнамен- 
тапБннм рисунком мафорин — лркиИ пример строго ли- 
неиного классического стила. Огрубленнвш, схематиче- 
скиб рисунок одеаник Богоматери, несомненно авлаетса 
местнои версиеи утонченного византииского образца 

Изображенив Богоматери — малои орантш в пол- 
нтјн рост доволбно редко встречаетс* в Византии. Среди 
зтих редких образцов следует упоманутБ змалеввш образ 
на спннке оклада Бваттгелии из венецианскои бибпнотеки 
Марчиана (константинополвскал работа позднего X века 
— раннего XI века). 10 Стошцал на украшенном подиуме 
строинал фигура Богоматери, облачена в орнаменталвно 
проработанное одехние. Характер фронталвноб фигурш, 
рисунок складок, распопоженнше врозв носки ног на- 



Ил/пострацил 2. Богомагперћ —Малал Оранта, Ушгули, 
demanb 


водлт на мшспб, что уппулБскиб мастер распопагал сто- 
личнбш образцом подобного рода. Следует отметитБ, 
что среди свдтце ннЋтх образов, обрамллгоших централБ- 
нћти змалевБШ образ Богоматерн на указанном окпаде, 
помевдено изображение свлтои Аннш. 

Аналогичнал змалевал икопа Богоматери — Manoft 
орантн помешена на змалевом знколпии в музее Вирд- 
жинии (константинополБскаа работа позднив X в. — ран- 


s Кондаков. ор. cit., 364. 

10 Tke Treasury of San Marco, Venice, Milan 1984,154. 
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Њииострацих 3. Богоматер^, pumtda из Обуджи, серебро, 
конец X века, demanb 

шА XI в.). 11 На лицевоК стороне квадрифолии образ Спа- 
сигела в сопровождении апостолов Петра и Павла, на 
оборотноб стороне — БогоматерБ типа малоб оранти с 
полуфигурами евангелистов Луки и Иоаина. Тончаишие 
золотме перегородки создагот орнаменталБнмб рисунок 
драпировки. Фронталвнак поза Богоматери, постановка 
фигурн, расположение видимнх из под оделник ступнеб, 
рисунок драпировки — все как бн повторвет стандарт- 
нуго схему. СтроЕнаа, пропорционалБнал фигура пред- 
ставлхет собои пршфаснвш пример линеино-декоратив- 
ного подхода. В рамках компактного силузта фигурм ри- 
сунок ЗОЛОТБ 1 Х перегородок мастерски спедует формам 
тела. Пом&цение зтого иконографического типа Богома- 
тери на знколпии, несомненно, учишвало его моленнук), 
охраннуго функциго, усиленнуго находрпцимса в знкол- 
пии реликвихми. 

Оченв близко к названнБШ змалеввш образам Бо- 
гоматери ее изображение на кресте-знкоппии из Британ- 
ского Музев (КонстантинополБ, раннии XI в.). 12 Та же 
фронталБнал поза, аналогичнал постановка фигурБ1 на 
низком подиуме с диагоналћно расставпеннБшн носками 
ног; но, в отличие от двух предидушдх змалевБгх обра- 
зов, рисунок драпировки здесв более схематичнвш и 
упрошеннћш. По бока Богоматери, на горизонталБнмх 
рукавах креста — полуфигурм отцов церкви — св. Васи- 
лиа Великого и Григорих Чудотворца. Примечателвно, 
что на процессиошшх и нагрудшлх крестах подбор 
свхтмх, сопровождакпцих Богоматерћ, неоднороден. В 
каждом отделвном случае отбор происходил, исходл из 
56 конкретнои иконографическои программи, часто, возмо- 


Иллкстрацин 4. БогоматерЂ — Малан Оршта, змалевчш 
медагњон, IX в, Хахулвскии триптих, деталв 

жно, с учетом пожеланик заказчика, но всегда, как прави- 
ло, с четким пониманием обшего идеиного заммсла про- 
изведенин. 

Кресг — самћш распространеннБш христианскии 
символ, по своему гпубинному сммспу вмполпкет функ- 
циго оберега, покровитепх. Именно на нем часто встреча- 
етск образ Богоматери — орантш, покровителБшпрЈ, за- 
ступницм. Згот иконографнческии тип встречаетсл на 
крестах — знкоппилх из различшдх материалов (зопото, 
серебро, бронза, змалв), широко распространеннБК как в 
самоб Византии, так и за ее пределами. 

В Грузии тип Богоматери — малои орашм встреча- 
етсл с довопбпо ранеего времени, с серединм IX века на 
змалевмх произведениах (в основном, попуфшурнме изо- 
браженнк). Именно к зггому времени относитсн змалевБ 1 б 
медалћон с попуфшурои малои орантм на Хахулћском 
складне. 13 Десатмм вском дагируетсх змапевмб медалБон 
на иконе Вардзиискои Богоматери и змалевБШ же образ 
Богоматери 14 на верхнем рукаве Мартвшљского нагруд- 
ного креста 15 (все указаннме произведеник грузинскои ра- 
ботм). Византиискому мастеру принадпежит змалеввш 
медалБон с анапогичнБШ образом Богоматери на верхнен 
рамке Мартаилћскои иконш Богоматери (Х-Х1 вв.). 16 

Подобнме полуфигурн Богоматери доволбно ча- 
стм в ввдантииском змалћерном искусстве. Одно из вм- 
дагошихск произведенин — кубок из сардоникса импера- 
тора Романа, украшеннћш по краго неболћпшми прхмо- 
уголБнммн змалевћњш шсонками Спасителк, Богомате- 
ри, архангелов и свкгмх (середина X в.). 17 Состав 
свашвннмх образов, вклгочагоших Богоматерв — оранту, 
по своеи программе предполагает глорификациго Бого- 

11 The Gtory ofByzantium, New Ycdc 1997,162, № 109. 

uibid., 170-171, №121. 

13 JL 3. Хускивадее, Средневековме перегородчатае змали из 
собратш Государственного Музел Искусств Грузии, Тбшшси 1984, 
22 , № 3 . 

u Ibid., 26, № 11. 

15 IbicL, 29, № 13. 

16 Дк*, 40, №34. 

17 The Treasury of San Marco, Venice, 136-140, № 11. 






матери. По мнешпо исследователеб, БогоматерБ, флан- 
кированнал архангелами, представллет идеинми центр 
o6njefi змалевоб композиции зтого кубка. 

АналогичнБШ нринцип украшенил нмалевБшн об- 
разами (в данном случае в медалвонах) имеетсв и на дру- 
гом ониксовом кубке из сокровишдицБ! Сан Марко, да- 
тированном рубежом Х-Х1 веков. 18 Все упоманутне зма- 
левме образм отличакугсн вмсокими художественнвш 
качеством, злегантннм, утонченнмм рисунком, лакони- 
4Hofi орнамепгалБноб проработкоИ изкпџпши золотђши 
перегородками, симметричиостБК) композиции. Во всех 
изображенилх шцугцаетсх наличие строго канонизиро- 
ванного образца, при повторении которого мастера 
оченБ сдержанно вноснт в свое произведение оригиналв- 
нме чертБ!. По набгаоденшо Н. П. Кондакова тип малои 
орантн, определкемнв им как «умиленннб», лвлхлсл 
«принадлежностБК) известннх иконнбих тем» «Вознесе- 
нил Господнл» и «Сошествил Свлтого духа» и не стал 
сам иконнбш, почему не стал и иконнбш типом. 19 Одна- 
ко, то обстоовтслБство, что зтот иконографическив тип 
Богоматери широко распространилсх на мопеннБих пред- 
метах личнскго полБзованих — на змалевБк медапБонах, 
знкоппивх, нагрудашх крестах, на чеканнБЈХ обрампе- 
нихх икон, в украшении лшургических сосудов, на мо- 
ливдовулах, несомненно, свидетелБствует о том, чго в 
Византии когда-то сугцествовала особо почитаемаи, во- 
зможно, чудотворнах икона Богоматери, на которои ооа 
представлена именно в таком иконографическом типе. 20 

Погруднше изображепик Богоматери с расврвгги- 
ми перед грудБН) руками встречакггс* на константино- 
попбских печатлх Х1-ХП вв. 21 ФронталБнан полуфигура 
Богоматери — малои орантн представлена на камее из зе- 
ленноб шмн точно датированноб надписБК) с именем 
императора Никифора Ботаниата (1078-1081 гг.). 22 

После краткого обзора образов Богоматери типа 
малои орантн вернемсн к образу Богоматери на ушгулћ- 
ском кресте. Но, прежде чем рассмотретБ особенности 
зтого пластического образа, созданного грузинским ма- 
стером, попнтаемса разобратБск, каким образом вкдјо- 
чен он в релБефнун) проограмму серебрхного креста. Зго 
поможет хснее представитБ глубиннни смнсл зтого ико- 
нографичесжого типа. Обратимск к известному образцу 
византииского искусства, к серебраному кресту из Ад- 
рианопола в Музее Бенахи (Афинн). По художествен- 
нбш признакам и по ктиторскои надписи крест датиро- 
ван временем императора Василик П (976-1025 гг.). 23 
На лицевои стороне креста свкпценнне образн, разме- 
шеннне в медалБонах, внполненн гравировкоб и 
чернБК). На верхнем табле креста — образ Хреста, на ни- 
жпем БогоматерБ, на горизонталвннх рукавах по одно- 
му архангелу, в центре, на перекрестБе — изображение 
Иоанна Креститела. 

Подобнне процессиошше крестн обвгчно приме- 
налисБ византибскими свжцееосдужитегаши в процес- 
сихх, во врема различнБЈХ православшдх праздников, та- 
ких какВербное Воскресенве, праздник Воздвижении кре- 
ста и др. Апотропеиное значение креста делало его неза- 
метнмм участником военнБк кампании, походов. 

На адрианополвском кресте мцдалвошЈ Христа и 
Богоматери доминирует на вертикадвнои оси. Вместе с 
образом Иоанна Крестителн (в центре) они составлхкгг 
вдро основнои композиции креста—Деисуса. ОсталБнмс 
персонажи — архангепБГ, апостолм, мученики дополнжот 
и расширлгот фундаменталБное значение зтои иконогра- 
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фическон схемБЕ. Расширеннаа таким образом комнози- 
цик обмчно именуеман «Болбшим Деисусом», нредста- 
вленнах на адрианопопћском кресте, встречаетсх в ком- 
неновсхуго зпоху на репиквариах, на окпадах евангелеи, 
на обрамленилх икон. Зга иконографическан схема рас- 
пространена на процессионнБгх крестах с X века (см. про- 
цессионнме 1 фестм в Женевсжом Музее Искусства и Ис- 
тории, 24 в 6orannofi павре св. Афанасик на Афоне) 25 и др. 

Обмчнаи иконографическак программа византии- 
ских процессионнБЕх крестов — Деисус. Чаш,е всего в цен- 
тре помешаетсв образ Христа, по сторонам—БогоматерБ и 
Иоанн КрестителБ (крести из музеев Кливленда, Мегропо- 
литен, Кшони ). 25 УшГуЛБСКИИ Крест следует ТИПИЧНОИ ико- 
нографическои схсме средневизантииского периода, одна- 
ко представлхет ее своеобразнуго, оригиналБнуго ишерпре- 
тациго. Деисуснаа композицих ушгулћского креста нео- 
6б1чно расставлхет мгпвнтбт в зтои теме. Преимувдествен- 
ное ВБЈделение Богомагери в обшеи репБефнаи композиции 
(полуфигура Богоматери на горизонталБном рукаве и пов- 
торное нзображение в полнбш рост на нижнем рукаве) сви- 

^lbid., 165-167, №17. 

19 Кондахов, ор. cit., 365. 

™Ibid., 360-364. 

21 А. 5. Банк, Прикладное искусство Византии, ГХ-ХПв.в., Мо- 
сква 1978,126. 

22 Кондахов, ор. cit., 368, рис. 214. 

23 L. Boinas, The Cross ofAdrianople (A SOver Processional Cross 
of theMiddle Byzantine Periođj, Athens 1979. 

24 A, Bank, Trois croix byzantines du Musee d'art et tThisioire de 
Gerteve, Geneva 28 (1980) 107, fig. 9. 

25 A Grabar, La precieuse croix de laLavra SantAthanaseauMont 
Athos , Cahiera arch6ologiques 19 (1969) 99-125. 

26 The Giory cfByzanttum, № 24-26. 
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детелБстаует о пезависимом мшплении и oco6ofi идеоло- 
гическои направленности грузинскош мастера. 27 

РепвефнБШ образ Богоматери на уппулБском кре- 
сте внделаетси среди сванских чеканннх произведении, 
хотн пластическиЗ образ малоб оранти не чужд месттљм 
мастерам. Следует добавитБ, что зтот нконографическии 
тип встречаетсн липњ в погрудном изображешш. В Верх- 
неи Сванетии сохранилосв около деслти маленћких се- 
ребрлних иконок с полуфигуроб Богоматери в позе ма- 
лои ораптн. Зги неболБпше серебркнне образки богома- 
тери, храшпциесл в различншх селвских церквах, постро- 
енш по одноб, четко определенноб схеме. Одинакова их 
композиционнал струкгура, фигура изображена по полс, 
нижнее обрамление точно следует горизонталвноб ли- 
нии согнутнх в логтлх рук, как бн опирагопшхсл на рам- 
ку икони, Древнегрузинскал надпнсв («асомтаврули») 
под титлом — «Матерв Божбл», расположеннак по обеим 
сторонам головн на гладком фоне, одинакова на всех 
образках, идентичнш схемн драпировки мафорил, рису- 
5$ нок складок; очерганне нимба дано тонким репвефнвш 


валиком. В пекоторнх случалх гладкал поверхноств фона 
оживлена вертикалБно расположеннБжи пунсоннрован- 
шјми полосками или бусинннм орнаментом (оба зтих 
приема примененн и в релвефе на ушгулБском кресте). 
Несмотрл на идентичностБ иконографическоб схсмн, 
маленБкие иконки Богоматери отличаготс* уровнем ху- 
дожественного исполненил. 

Зги полуфшурн Богоматери на сванских иконах 
6бши приведенн в свлзи с образом Бошматери на ушгулБ- 
ском кресте, с которнм их сближает цеоши рлд черт. Та- 
ковн — тип лица со своеобразннш очертажием удлинен- 
ного овала, характернал форма носа, маленвкии, мастер- 
ски переданннЗ рот, чуп, вшступагопџгб подбородок, по- 
лусферическал форма мафорих, покрнвагошего голову, 
рисунок драпировкп. Несмотрх на различин в маегерстве 
исполнених резњефов лсно что, все они повторкгот один и 
тот же образец, претерпевагошцб в каждом конкретном 
случае определеннне изменених. Таковн маленБкие се- 
ребрхнне иконки из церкви св. Георгиа в сел. Сгопи Пар- 
ского обшества , 28 в церкви Спаса в сел. Муркмер (Ушгу- 
ли ), 29 в церкви Иоанна Предтечи в сел. Иели , 30 в церкви 
Архангелов в сел. Ипрари (Кала ); 31 реплика зтого образа 
помешена на предаптарном кресте в сел. доли (Бечо ) 32 и 
др. Аналогичное изображение Богоматерн вкпгочено в 
своеобразнуго деисуснуго композициго на верхнем обра- 
мпении ТекалБскон иконн Богоматери начапа XI века . 33 

Все неречисленнне иконки с образом малон оран- 
тш, датировка которшх колеблетсл от XI в. до ХШ века 
(точнал датировка успожнкетск из-за 6олбшои изношен- 
ности предмегов), принадпежат к местнои, сванскои че- 
kbhhož продукцни. Зги релБефнше образн отличанугсл 
от аналогичнБгх византииских произведении не толбко 
своеобразннм типом лица Богоматери, но и, в опреде- 
леннои степени, совершенно инои психологическои ха- 
рактеристико(т. Г. Н. Чубинашвили считает образцом 
зтои неболвшои группн меепшх чеканннх произведе- 
HHft маленБкуго иконку из церкви св. Георгил в Сгопи 
Парском, прототипом которои назнвает маленБкии 
образ Богоматери на верхнем обрамлении ТекалБскоИ 
иконн Богоматери . 34 

Все ВБПлеуказаннне маленвкие серебрхнне иконкн 
по их функции можно сопоставитБ с м иниа тгориБтми зма- 
левБтми образами, пшроко распространешњши во всем 
ви зантиИ ском мире, а так же и в Грузии. 5ги неболБшие 
свхшеннне образн имепи охраннуго функциго, что пре- 
красно подтверждаетсл сванским материалом. 

Зти пластические образш Богоматери по своим ху- 
дожественнБШ особенносткм непосредственно примн- 

27 Ивтересно, что подобное же подчВркнутое значение Богома- 
тери в обвдеи композиции декорации кресга имеетса на серебржном кре- 
ете из музек Кшони (рубеж Х1-ХП вл,). В етшичие от обичпоб пшно- 
графическод схеми алнл огичшлх крестов, на его лицевоб стороне, в 
целре помецбн медшњон с редБефшлм образом Богоматери-малои 
оранги (полуфигура), а на оборшнов стороне—так же в центре—Бого- 
MarepL — Одигитрив в полниК рост (чернБ). На зтом кресте, так же квк 
на хресте из Ушгули, фигурнвт декор сфокусцх)ван на Богоматери. 
ПредполагакЈт чго крест мог бип. предназпачен церкви, посвкптбнноб 
Богоматери (с£ The Glory ofByzcmttum, 64-65, № 26). 

28 Г. Н. Чубишлшили, Грузинское чеканное искусство с VIII no 
ХУШ век. Anb6oM, Тбшшси 1957, т. 77-е. 

29 Idem, Грузинское чеканное искусство (1959), ф. 147. 

Mlbid., ф. 148. 

и Ibid., ф. 144. 

32 Љ1А,ф. 464. 

MJbid., ф. 139; idem, Грузинское чеканное искусство. Ајо>6ом, 

т.ЗЗ. 

34 ист,ГрузинскоечеканноеискуссЈпво(1959),314-316. 





какуг к изображенто Богомагери на ушгулвском кресте, 
стилистические чертн которого пролвлиот признаки, 
пролвившиеск в грузинскоб чеканке на рубежс Х-Х1 ве- 
ков — стремление показатЂ обвем изображениа, скпон- 
ностђ к моделировке форм, признаки пространственного 
осмнслениа фигур. Одновременно в зтих релБефнвк из- 
ображениах еш,е оченв ошутим плоскостно-декоратив- 
нни подход, характернии дпа чеканнмх произведении 
предндушего периода. Ога тенденциа в грузинскои че- 
канке пролвлнетсл на произведеиихх XI века. Дпа под- 
тверждении зггого положенив достаточно вспомнитб пла- 
стические образн Богоматери на крупншх грузинсжих се- 
ребраншх иконах из Лабечина, Чукули, Текали, Зарзма. ЗЈ 

Образ Богоматери на ушгупБском кресте — один из 
редких образов зтого иконографического типа, свиде- 
телБствукнциб о широком применении в Грузии визан- 
тииских образов, цретерпевакицих творческуго перера- 
ботку в мастерских грузинских художников и превра- 
шагошихса в оригиналћнше произведенин националћно- 
го искусства. 

Наблшдених над композициошгмми схемами пре- 
цессионннх крестов позволили вбшвитб конкретнуго тео- 
логичесжуго основу каждого креста. Релвефнми декор 
сванских серебрвннх крестов показмвает разнообразие ху- 
дожесгвенного подхода. В стандарпшх на первши взглнд 
иконографических схемах крестов прослеживаетсв гармо- 
ничное созвучие продуманео подобраннћк персоеажеб и 
ориппшљнав трактовка композиционншх схем. 

Релвефнал программа ушгулвского креста обне- 
диннет в себе два идеинмх зарлда: в обшен композиции 
репвефного декора доминирует располо женнак в верх- 
неи частн креста, вмделеннан по масппабу полуфигура 
Христа. По смнслу с неб перазршвно свкзанш значителћ- 
но более маленвкие полуфигурш Богоматери и Иоанна 
Крестителк в медапБонах, расположеннше на горизон- 
тапћнмх рукавах креста, составпкгоцие, как уже бмло 
сказано, композициго Деисуса. Идего моленин и заступ- 
ничества дополннет и усиливает расположеннћш на нн- 
жнем рукаве образ Богоматери, подчеркнуто увеличен- 
ного размера. Расноложение денсуснои композиции в 
различншх пространственнмх зонах — в нерхнем реги- 
стре — Спасителћ, в нижнем — Богомагерћ, типа малои 
орантш, некоторшм образом указмвает на тему вознесенив 
Христа, дпх котороб и бшл прившчен згот иконографиче- 
скии тип Богоматери и с которои и сввзшваетсв цроисхо- 
ждение зтого типа. Тема Вознесених подкреплена образа- 
ми евангелиста Луки св. апостола Павла в медалћонах. 
Одновременно с зтим, евангелистм и апостолн часто до- 
псшнхли тему Деисуса, расширлк ее идеиное звучание. 

Образ Богоматери на ушгулБском кресте по своему 
харакгеру внзнвает ассоциации с монументалћнћши об- 
разами и хотв Божбх Матерв изображена здесв без под- 
ножћа, расположение, внступакнцих из под платћх ступ- 
неб ног указшвает на то, что на образце, которшм полбзо- 
валсн грузинскии мастер, Богоматерћ, вероатно бмла из- 
ображена стокгцеи на неболћшом подножби, как зто 
представлено на вншеупомкнутћгх монументалћннх мо- 
заичншх композицихх, на змалевом образе оклада Еван- 
гепих в бибпиотеке Марчиана, на квадрифопни из Вирд- 
жинсжого музех и на знколпии из Британского музел. 36 
Рассмотрение образа Богоматери — малоб орантн на 
зтих памхтниках наводит на мшслв, что зтот тип Богома- 
тери в палнћгб рост представлен в основном в двух 
областхх искусства — в мозаике и в змалверном искус- 
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стве, относхгцихсх к блестжцему прндворному искус- 
ству. Верохтнее всего, змалевше образш малои орантм в 
полнбш рост повторхли монументалћнне мозаичнме 
образш распространеннше в роскошном мозаичном деко- 
ре византииских храмов. Чтобш убедитћсх в правомочно- 
сти зтого предложенив, достаточно сравнитБ аналоги- 
чнше мозаичнше и змалевше образш. Очевидна обпцостћ 
композиционноб структурш, характер фронтапћншх фи- 
гур, особенности проработки одехних. 

Образ Богоматери на ушгулћском кресте близок к 
вшшеназванншм мозаичнмм изображенивм и змалевћш 
образам не толвко обгцим характером и своеобразншм 
очертанием фигурш ноив деталкх: точечнше крестш укра- 
шагоцие мафориб над лбом и на плечах, очерченннб тон- 
коб полоскоб нимб, мапера покрштих головш мафорием 
(под мафорием прогллднвает дополнителћнах полоска, 
отмечаклцах косннку, покршвагшцук) голову под мафори- 
ем, симметричние волнистше складки, обрампхгоцие ли- 
цо z вертикалБно спускакпциесх у шеи), орнамеиталћНБгб 
декор манжег у запхстБХ (на серебрхном релБефе — ром- 
бовиднах стека), гфибм драпировки мафорих и манера 
показа рук в скпадках одехних. Анапогии на зтом закан- 
чиванпсх, так как на грузинском релвефе образ Богома- 
тери харакгеризуетсх определенншм своеобразием, спе- 
цифическои пластическои передачеи. Как уже бшло от- 
мечено, пластическах проработка форм уснливаетсх сни- 
зу вверх, плокосгаостно-схематическах трактовка дра- 
пировок, игнориругогцах реалвнше формш фигурш, по- 
степенно кверху сменветсв обнемнои, пластическои пе- 
редачеб штеч и особенно головш. Уже в передаче плеч 


^lbid, ф. 131,136,139,204. 

36 С£ замечаних № 5,10,11,12. 






















Ил/вострацин 8. Серебринан икона изЛанчван 
(Верхннн Сванетш, Грузин), Х1-ХП ee. 


пронвЈметсн тенденцив к виивпеншо реалвнон струиурн 
фигурн, старание передатв формн посредством драпиров- 
кн. В нижнеЗ части фигурн драпировка доведена до со- 
вершенно условнои схемн, јшпљ отдалбнно напоминаго- 
iqe6 рисунок одекнил на византибских внсокохудоже- 
стве нннх нроизведеннах. Достаточно проследитБ напра- 
впееие и харахтер усповно пфеданшлх скпадок на 
ушгулћском репћефе, чтобн восстановнгћ в памлти раз- 
делку драшфовок на известннх византиАских образцах. 
Такова проработка складокуколен на мозаичнмх образах, 
подчеркивагошдн формм. Ога схема складок чисто меха- 
ннчески применена на ушгупћском репћефе и совершенно 
аналогично перемешена с колен к икрам ног. Веерообра- 
зно расходнпџЈесх складки у попса на ушгулвском рел&ефе 
превратилисв в равнобедреннми треуголвник, поверну- 
TMft острнм углом вниз, к подопу. Тах же усповнн склад- 
ки мафориа у полса, схематичнап и горизонталћнах ли- 
ниа подола, и лишк ее дублирование параллелвноб лини- 
еи указБгвает на о&Бемнуго трактовку зтои детали на ве- 
роатном образце зтого релвефа. 

При всеи схематичности проработки релћефа, мас- 
тер стараетсх 6 нтб точннм в передаче деталеб и позтому 
в некоторБгх частвх серебрпного образа угадћшаетса 
образец совершенно иного характера (перекинутал через 
левое плечо пола мафориа, разработка свисакнцих с рук 
его концов и др.). 

Отмеченнне особенности позволагот предположшЂ 
наличие у ушгулБского масгера византииского образца, 
под впечатленнем которого и бшл создан впечатлакнциЗ 
пластичесшш образ Богоматери на серебрвном кресте. 
Не случаМно, что в релБефнуго программу креста вклго- 
чен образ св. Аннн — матери Пресввтои Богородицн. 
Мастер зтим подчеркнул значение и ролв Богоматери в 
идеинон направленности креста. Помимо важнои смн- 
словоА нагрузки, образ св. Аннн в точности повто- 
60 рагопџш изображение Богоматери, но представленнБШ 


по поас, усиливает значение образа Богородицн и в худо- 
жественном плане, дублирух его художественно-иконо- 
графически. В данном случае — налицо свободное твор- 
ческое осмнсленне грузинским мастером идеинои на- 
правленности релвефнои композиции креста. Ушгулв- 
ckhž мастер, хорошо разбиравшибсх в теологичесжих и 
художественннх тонкостах своего дела, смог имевпш- 
мисл его распарлжении художественннми средствами, 
собственнћш пластическим взбјком передатв адекват- 
пуго идеологическому запросу заказчика репћефнуго 
композициго (напомнго, что ктиторскал надпнсћ обрагце- 
на к Богоматери). 

В идеЈшо-композиционном построении релћефно- 
го декора креста значителБнуго ролБ играет номешеннни 
па перекрестБе полусферическиб медалћон с вихревоИ 
розеткои, обрамленнои полосои бусннного орнаменга. 
Зтот орнаменталвнн0 мотив, широко распространенннМ 
в народном искусстве Сванетии, преимушественно, в 
резћбе по дереву, 37 часто встречаетск на сванских се- 
ребр&ннх крестах ( 1 фестн из Цвирми, Иели и др.). 38 В 
грузинскои зтнографическои деиствителБности крест ча- 
сто свкзнваетск с символикои небесннх тел (преимугце- 
ственно, с солнцем). Изображение вихревои розетки на 
сванских серебркннх крестах свазано с древне0ше0 
местнои традициеи. По своеи сути вихревал розетка 
авлаласћ апотрсшеем, что напрлмуго свазано с функциев 
креста—орудих спасениа. В то же самое времв помевден- 
нал в круг розетка считаласћ символом солнца и небосво- 
да. 39 Примечателћно, что в сванскои взнческои религии 
огромное значение имел кулћт Ламарии — богини солнца 
и хпебннх злаков, отождествленшш затем с кулћтом Девн 
Марии, с Богородицеи, 4 ® Возникает вопрос — не авлхетса 
ли релвефнах программа созданного сванским мастером 
серебркного хреста отражением древнеиших народннх 
верованиб? Канонические хриегаанские темн здесћ орга- 
нично слиш с древнеишим хзћгаеским симвопом. По свеи 
с е м антик е древнебпшб местннб симвоп — вихревак ро- 
зетка — подчеркивает тему Богоматери, усипеннуго вкшо- 
чением в обшуго композшџпо образа св. Аннн. 

Образ мало0 орантн, создашш0 грузинскнм масте- 
ром на серебрхном кресте, представдхет собои значи- 
те лћнн0 образец зтого иконографического типа. Изобра- 
жение Богоматерн на зтом намхтнике чеканки, датиро- 
ванном рубежом Х1-ХП вв., хвлхетсх резулћтатом ориги- 
налћного, независимого творчества мастера чеканки, со- 
здававшего в горах ВерхнеН Сванетии, в зтом самобнт- 
ном внсокогорном уголке Грузии, чеканнне произведе- 
НИХ, В КОТОрНХ ПО своему ПрОХВИЛИСћ достижених пла- 
стических искусств зпохи, свидетепћствунпцие к тому же 
о творческом отношении к требованихм современного 
церковного искусства. Хорошее знание основ христаан- 
СКОИ иконографии ПОЗВОЛИЛО СКуЛБПТОру СОЗДДТБ худо- 
жественно и идебно осмнсленнуго иконографическуго 
программу релћефного декора серебрхного креста, внра- 
жагогцуго идего посредничества и заступничества посред- 


37 Н. г. Чубинашвшш, Грузшижал резвба т дереву, Тбилиси 
1958, т. 1,7,10,12,13,17,19. 

38 Чубшашвшш, ор. cit., ф. 312,305. Н. Г. Чубинвшвшш счита- 
ет етот орнамедтадБнни мотив снмволои солнца: «В перекресље гоо- 
бракено солнце с лучами...» (511), «делорзтивни& медалмн с луча- 
ми» (514). 

33 И. Сургуладзе, Симеолика грузинского народного орнамен- 
та, Тбнлиси 1993,107 (на груз. аз.). 

го графического искусства, Тбнлиси 1953,77,85 (на груз. лз.). 




ством целБнои системн изображении. В зтои гармо- 
ничнои резљефнои композиции образ Богоматери 
лшшетси смисловои доминантои. Каким бн образцом не 
располагал мастер ушгулвскоо креста (вшпе бшла приве- 
дена целан группа изображении, начинан с монументалв- 
ннх мозаичпмх образов, вплотб до миниапорншх змале- 
вмх иконок), совершенно очевидно, что он успешно ре- 
шил столвшук) перед ним задачу и создап полнут глубо- 
кого смшсла сложнуго пластическут композшџоо, в ко- 
тором на первнв план вБвдвинуто значение Пресвлтоб 
Богородицм — покровителБницм и заступницв!. 

В зашпочение хотелосБ бм упомлнутЂ также и пла- 
стические образш Богоматери, монументалБнше мрамор- 
нше релвефш (все приведеннше нами памлтникн относи- 
лисб к области живописи): бопвшак мраморнал плита 
(104 х 40 см.) с релвефнћш образом Богоматери в кол- 
лекции Дамбартон Оукс в Вапшштоне, на котороК Бого- 
родица изображена в полнбш рост, повернутал в три че- 
тверти, с моленно поднлтнми руками, и 6олбшои мра- 
морнши репБеф Богоматери — оракш (96 х 33 см.) в Му- 
зее Позднеантичного и Византииского искусства в Бер- 
лине. 41 ПервоначалвнБШ местонахождением первого ре- 
лвефа предположителБно считаетск Влахерскии мона- 
стшрБ в Константинополе, второб же происходит из мо- 
настшрх Периблептос в столице Визангаи. Сравнение 
релБефного образа Богоматери на ушгулвском кресте с 
зтими византиискнми образами убеждагот в творческои 
самостоктелБности грузинского мастера. ИдентичностБ 
иконографического типа вовсе не означает подражанив. 
Грузинскии художник создал самостоктелБНБш образ Бо- 
гоматери — малои орантш с характернвш удлиненнБгм 
овалом лица, с изжцно модслированншми тонкими чер- 
тами, со CTpoŽHoS, пропорционалБноб фигуроб, в пере- 
даче одекнив которои как бш проигнорированм телеснне 
формш и в пластическое решение котороб привнесенш 
определеннше чертш плоскостно-декоративного подхо- 
да. Чтобш кснее увидетв своеобразие грузинского релве- 
фа достаточно сравнитБ его хотк бм с релБефнвш обра- 
зом Богоматери на камее из зеленоН кшм ш с имснсм им- 
ператора Никифора Ботаниата. 42 В передаче лица Бого- 
матери четко ошутцаготск различнне психологические и 
художественнше установки. 

Образ Богоматери — малои орантш в полнши рост 
на ушгулБском серебркном кресте, а так же его своеобра- 
знше реплики на неболвших серебраншх иконках или на 
клеНмах различншх церковншх предметов в Сванетии 
представлиот собои чеканнше произведениа, имегопџае 



И/ииострацил 9. Серебртал икона из Иели 
(Верхнхл Сванетил, Грузил), XI e. 


бопБшое значение длн изучених иконографических ти- 
пов Богоматери. Зти грузинские чекашше образш раз- 
личного художественного уровнк дополнкгот дошедшие 
до нас немногочисленнше византииские нроизведеник в 
различшах отраслкх искусства, сохранивпше изображе- 
них Пресвхтоб Богородицш в типе малоб орантш. Рс- 
ЛБефнше образш Богоматери иа рипиде из Обуджи, на 
кресте из Ушгули и на маленвких сванских иконах 
хвлжотсх интересшши примерами претворених визан- 
тииского иконографического типа Богоматери в одном 
из цешров православного мира — в Грузни на местпоИ 
тр адитти отгојј художественноб почве, в полном соответ- 
ствии с обшепринхтшм нконографическими канонами. 

41 Тће Glory o/Byzantium t 44-47, № 11-12. 

42 Коадаков, ор. cit., 368, ржс. 214. 
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О једној представи Богородице у грузијском златарству 


Кити Мачабели 


На сребрном крсту с краја XI или почетка XII века из цр- 
кве Светог Спаса у селу Чажаш (Ушгули, Горња Сванетија, Гру- 
зија) као део украса налази се рељефна представа Богородице. 
Реч је о стојећој фигури тзв. Мале оранте. Тај иконографски тип 
Богородице, који се појавио после иконоборства, био је веома 
распрострањен у XI и ХП столећу. Један од раних примера јесте 
представа Богородице на сребрној рипиди из X века из села Обу- 
џи (западна Грузија). Тип Богородице Мале оранте (углавном 
као полуфигуре) сусреће се на грузијским емајлима већ од сре- 
дине IX века (медаљони на Хахулском триптиху, икона Богоро- 
дице Вардзијске, пекторални крст из Мартвилија). 

Представе Богородице Мале оранте (попрсне) појављују се 
на сребрним иконицама које су у Сванетији израђиване од XI до 
ХШ столећа Те представе различитог уметничког нивоа, рађене 
по идентичној иконографској схеми, понавллју исти образац. 
Разликују се од византијских узора по оригиналном карактеру и 
потпуно другачијем психолошком одређењу. 

Без обзира на то што је рељефни украс чажашког крста 
рађен по схеми типичној за средњовековне крстове — основна 


тема декорације крста је Деизис — грузијски мајстор је оства- 
рио оригиналну интерпретацију издвојивши лик Богородице у 
рељефној композицији крста. Богородица је представљена два 
пута. Полуфигура Мајке Божије део је теме Деизиса и налази се 
на хоризонталном краку крста, док је стојећа фигура Богороди- 
це типа Мале оранте на доњем краку. Она указује на тему Ваз- 
несења Христовог, па тако рељефни ггрограм чажашког крста 
обухвата два идејна аспекта. Програмско значење рељефне 
композиције проширено је представама јеванђелисте Луке и 
апостола Павла. 

Стојећа фигура Богородице Мале оранте на чажашком 
крсту један је од ретких примера поменутог иконографског ти- 
па. Исто тако, његове особене реплике на сребрним иконицама 
јесу занимљив преображај тог иконографског типа Богородице 
на основу локалних уметничких традиција. Те рељефне пред- 
ставе сведоче о пшрокој примени византијских иконографских 
образаца у Грузији и њиховој стваралачкој преради у радиони- 
цама грузијских уметника. 
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Aquileia, Parma, Venezia e Ferrara: 
il ruolo della Serbia (e della Macedonia) in quattro 
casi di «maniera greca» nel Veneto e in Emilia* 

Valentino Pace 


UDC 75.033.01(450:497.11+497.7) 

II saggio prende in considerazione le quattro testimonianze 
di pittura dell’Italia nord-orientale menzionate 
nel suo titolo, per cercare di evidenziame i vitali rapporti 
di dipendenza dei loro modelli (se non di provenienza 
dei pittori) dall’area bizantina, di possibile mediazione 
serbo-macedone. Qui, come altrove, i modelli della pittura 
bizantina furono cercati e utilizzati per la loro valenza 
rappresentativa dei valori affettivi e umani, oltre che per 
gestualita espressiva. La qualita della ricezione fii diversa 
sia per la diversita delle situazioni locali che per la qualita 
stessa per gli esecutori. In ogni caso si tratta 
di testimonianze che a pieno titolo mostrano il ruolo 
essenziale della figurativita bizantina. 

La pittura italiana del XII e del XIII secolo mostra, so- 
prattutto al Sud, fortissime aderenze o collusioni con il mon- 
do bizantino. In chiese della Campania, della Puglia, della 
Calabria, della Basilicata pittori educati alle tradizioni 
pittoriche dell’oltremare mediterraneo, vale a dire dei 
territori di tradizionale appartenenza alle chiese d’Oriente, 
furono incaricati di eseguire affreschi che ripetutamente 
mostrano l’impiego di modelli compositivi, di repertori 
fisionomici, di formule esecutive che sono parte integrante 
del commonwealth figurativo bizantino. 1 E’ ben verosimile 
che proprio per la loro insularita, oltre che per intrinseca 
importanza, Patmos e Cipro (oltre alla Sicilia nella stessa 
Italia) abbiano svolto il ruolo, accreditato loro dalla 
storiografia, di sorgente primaria per la diffusione di questo 
linguaggio: il Mediterraneo fu infatti luogo privilegiato di 
incontri, migrazioni ed esportazioni (come ancor oggi ci 
mostra la tragica saga dei boat-people che approdano alle 
coste italiane da «oriente»). 2 Anche dalle coste continentali e 
dall’entroterra figurativamente bizantino, greco o slavo — 
dalla Macedonia e dalla Serbia — dovettero provenire e 
circolare modelli, il cui impatto in diversa misura e stato 
colto dal sud al nord della penisola. 3 In questa sede con- 
gressuale, dedicata ai rapporti fra l’Italia e la Serbia, 
rivolgero la mia attenzione proprio alle possibili inerenze 
dell’arte figurativa di questa terra sul suolo italiano, d’un lato 
circoscrivendola tuttavia (per ragioni di spazio e di urgenza 
delle consegne) a quei monumenti del Settentrione per i quali 
e utile verificame le indicazioni storiografiche in tal senso, 
per via delle nuove conoscenze e per le inevitabili esigenze di 
aggiomamento critico, d’altro lato inevitabilmente estendola 
per conffonti alla vicina Macedonia, anch’essa ripetutamente 
nominata negli studi e accomunata alla Serbia dal comune 
denominatore «balcanico». 


Cosl appunto accade sin dagl’inizi della storiografia in 
merito quando, aldila di sporadiche segnalazioni compara- 
tive, Gabriel Millet apri la questione dell ’Arte dei Balcani e 
l’ltalia nel XIII secolo, in occasione del congresso di studi 
bizantini del 1936. 4 Per un’ampia gamma di monumenti, da 
Aquileia a Monreale, in Umbria e in Toscana, vi si propo- 
nevano debiti iconografici da un altrettanto vasto arco di 
opere, fra le quali spiccavano gli affreschi di Nerezi, Mile- 
ševa, Sopoćani e molte altre ancora. Pur con le inevitabili 
mende di una trattazione esclusivamente attenta ai modi 
compositivi (iconografici), sostanzialmente disinteressata ai 
valori pittorici di opere in cio talvolta diversissime, il saggio 
tuttavia meritoriamente evidenziava l’imprescindibile appo- 
rto del linguaggio espressivo «bizantino» alla pittura italiana 
fra lo scorcio del XII e gli albori del XIV secolo. In Italia, 
dove piu avrebbe dovuto interessare, la fortuna di questo 
saggio sarebbe tuttavia stata pressocche nulla, perche stron- 
cata dalla condanna senza appello che della pittura «balca- 
nica» avrebbe fatto, di 11 a poco, lo storico della pittura 
italiana piu autorevole nell’ambiente accademico di quei 
decenni e oltre, Roberto Longhi. 

Nel 1948 apparve infatti quel suo celeberrimo Giudizio 
sul Duecento che, gia scritto a suo dire nel 1939, fu dato solo 
allora alle stampe perche, come lo studioso scrisse, esso 
poteva «tomare utile ai giovani». 5 In quel testo lo studioso 


* Questo articolo, completato nella sua attuale stesura nell’autunno 
del 2002, sarebbe dovuto essere pubblicato negli Atti del convegno Serbia e 
Italia nel Medioevo (secc. X-XV), curato da S. Graciotti e il compianto A. 
Tenenti, svoltosi nel novembre 2001 alla Fondazione Giorgio Cini di 
Venezia. Quando, soltanto nell’estate del 2004, mi e stato comunicato che 
gli Atti non sarebbero stati pubblicati, ho subito pensato che la migliore 
sede altemativa sarebbe stata questa rivista e ad essa l’ho consegnato (lu- 
glio 2004) modificandone soltanto quelle note essenziali di aggiomamento 
bibliografico e aggiungendovi il brevissimo Post scriptum di riferimento 
senese. 

1 V. Pace, Modi, motivi e significato della pittura bizantina nell’Italia 
meridionale continentale postbizantina. I casi di eta tardonormanna e proto- 
sveva: da Lecce ad Anglona, Zograf26 (1997) 41-52. 

2 Idem, II Mediterraneo e la Puglia: circolazione di modelli e di 
maestranze, in: Andar per mare. Puglia e Mediterraneo tra mito e storia 
(cat. della mostra, Bari 1997), ed. R. Cassano, R. Lorusso Romito, M. Mi- 
lella, Bari 1998,287-300. 

3 Esemplare per il Meridione il caso degli affreschi protoduecen- 
teschi di una cattedrale della Basilicata, adesso ben studiata: Santa Maria di 
Anglona. Atti del conv. int. di studio (Potenza-Anglona 1991), ed. C. D. 
Fonseca, V. Pace, Galatina 1996. 

4 G. Millet, L’art des Balkans et l'Italie аиХШе siecle, m:Attidel V 
congresso intemazionale di studi bizantini (Roma 1936) II, Roma 1940 (= 

Studi bizantini e neoellenici VI), 272-297. 

5 R. Longhi, Giudizio sul Duecento, Proporziam 2 (1948) 5-54 [= 

idem, «Giudizio sul Duecento» e ricerche sul Trecento nell’Italia centrale, 
Firenze 1974,1-53 (si citera da questa edizione)]. 63 




Fig 1. Aquiieia, cripia delia basiiica. Crocejusione (O. Вбћт, Venezia) 


Fig. 2. Aguileia, cripta della basiiica. Deposizione (O. Bdhm, Venezia) 
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Fig. 3. Nerezi, San Pantaleimon, Deposizione (đa Velmans, Korać, Šuput) 


menava i ben noti fendenti alla pittura degli «invasori 
artigiain <greci> o addirittura <balcanici> e <greco-asiatici»>, 
rei di aver soprafGatto ogni impulso vitale, «romanico», di 
aver stecchito e incenerito la pittura di un Bonaventura 
Berlingheri (l’autore del San Francesco di Pescia) e di altri. 
Colpisce sgradevolmente in quel saggio il tono con il quale il 
professor Longhi inculcava nei suoi studenti, e nella sto- 
riografia, il disprezzo per territori artistici svillaneggiati per 
la loro inferiorito, oon un’accentuazione particolarmente 
sarcastica nell’uso dell’avverbio («addirittura») anteposto 
all’aggettivo «balcanico». 6 Poco oltre lo studioso con- 
trapponc poi «gli scultori lombardi ed emiliani [che] parla- 
vano gi& un nostro volgare» alla stupefacente vicenda del 
Battistero di Parma decorato da un «balcanico» incapace di 
«stabilire alcun accordo di fantasia con l’architettura e la 
scultura contigue». L’astio dello studioso non si ferma na- 
turalmente qui e poco oltre asserisce che la strada assegnata 
al «maggiore» «Maestro di Anagni», al maestro pisano della 
Madonna di San Martino e al fiorentino Cimabue č quella di 
«ripudiare il basso greco degli immigrati balcanici». Donde 
vengano comunque questi pittori «balcanici», da dove ne sia 
germogliata la mala pianta, quali ne siano i monumenti 
Longhi a questo punto decide di denunciarlo apertamente e 
cosl scrive: «1 brani detti <neoellenistici> di Sopociani, di 
Nerez e simili (e mettiamoci anche gli affreschi della cripta di 
Aquileia e molti mosaici marciani e siciliani) sono di 
un’elerione frigida come č tutto l’ultimo <rinascimento> e 
meglio si direbbe il <neoclassicismo> bizantino dal IX al ХШ 
secolo». Rispetto ai «neoclassici balcanici di Nerez e Sopo- 


ciani» (e si rammend che «neoclassico» era per Longhi giA 
un termine di per sć negativol) sta invece la grandezza dei 
pittori prima ricordati, cioć il Maestro anagnino, il Maestro di 
San Martino e Cimabue. 

Si potrebbe andare oltre, estendendo le citazioni aldilA 
delle referenze «balcaniche», includendovi quelle che certo 
non mancano di umore e indubbiamente fatmo sorridere — 
penso alle «Madonne costantinopolitane sotto aceto» — ma 
che sono anche assolutamente fuori luogo in un testo che 
s’intendeva dovesse «tomare utile ai giovani» e che, so- 
prattutto, sembra essere stato scritto da chi di vere Madorme 
costantmopolitane forse non ne aveva e forse non ne avrebbe 
viste, nć a Costantinopoli, nć altrove. 7 


6 Anche se шт & questo il luogo pei entraie nella discussione sulla 
personaliti di Roberto Longhi e sulla sua posizione nella societd del suo 
tempo, tuttavm non £ possibile sottacere qmtnto sia stata forte la componcnte 
razzista (fascista) del lingnaggio di qnesto saggio, nel cui metn> di giodizio 
quaUtativo б stato in anni ancora di recente inppinatamente cotta addirittura 
(рег giunta da uno studioso di chiaratamente «di sinistra») ima «пи£се 
morale»! A una meritmia ievisitazione della storia «politica» della сгШса 
d’arie itahana del ’900 si б di necente impegnato con importanti contributi 
Massimo Bemabd, del quale cLL'arte bizattUna e la crilicainltaUa tra ledue 
guerre mondiali, Rttmische Histarisdie Mitteilungen 41 (1999) 41-62, in 
partallepp. 58-60 рег quel che conceme Longhd, e, soprattutto, il suo гесш- 
tissimo Ossessioni bizanttne e cuitura arttstlca inltalia, Napoli 2003 (Nuovo 
Medioevo, 65). 

7 Che Longhi, ignorante di pittura bizantina, avesse «fatto, o 
aecreditato, una certa confusiraie, trabizantini, greci, balcanici, e poi anche 
greco-asiatici, siriano-cppti (...) nel granminestioile di quel suo <Oriente>» 
lo đisse con caustica ironia Sergio Bettini, nel eorso di iezioni del 
1964/1965 sulla Pittura veneta, pubblicato solo in dispense universitarie, 65 























Fig. 4. Agtđleia, cripta đella basilica. Compianto sui Cristo morto (O. Вбкт, Venezia) 


Le parole sono pietie e quelle di Roberto Longhi furono 
addirittura macigni, almeno per quella larga, autorevole parte 
della storiografia italiana che al suo magistero si ć ispirata. А1 
polo opposto della svalutazione longhiana non banno tuttavia 
perlopiii conisposto, рег quanto attdene d’un lato l’area «bal- 
canica» d’altro lato l’Italia centro-settentrionale che a lui 
interessava, quelle necessarie precisazioni in termini di Шо- 
logia formale che dessero conto integrale dei tennini «di 
scambio». In proposito un’intrinseca difficoM risiede senza 
đubbio nel fenomeno, costante in area bizantina, đella sua 
ecumenicitit figurativa, per la quale formule d’immagine 
straordinariamente simili si ritrovano nei piit diversi e lontani 
territori, dell’impero e fuori: in Sicilia, nelle isole greche, in 
Russia e ancora altrove.* Ne consegue la diffi coM (se non 
addirittura l’impossibilitd) di desumere, dalla sola analisi for- 
male, la ‘precisa’ fonte di origine di una detenninata modalitš 
espressiva, ove non ci soccorrano utili dad contestuali. La 
stessa grande impresa musiva marciana ne ć al proposito testi- 
monianza esemplare. 9 

E’ d’altronde proprio il contesto storico che dovrebbe 
attirare, e giustamente ormai attira, la nostra attenzione, dal 
momento che, in fin dei conti, la stessa aggettivazione di 
«bizantina» ha ben poco sensoperun’opera, riducendosi a un 
puro dato fbrmale, esso stesso di per sć problematico e con- 
troverso, soprattutto quando si tratti di territori di frontiera o 
di «colonizzazione» artistica. 10 

Esemplare al proposito ć proprio un caso al quale si so- 
66 no applicate raffinate analisi farmalistiche рег coglieme l’ori- 


gine dei modi espressivi e, đi conseguenza, la pertinente cul- 
tura figurativa, bizantina e/o romanica: gli affieschi della crip- 
ta della basilica di Aquileia. n Орега di grandissimo interesse 
рег diversi aspetti, essa ć qui particolaimente rilevante рег il 
suo microciclo della passione (Figg. 1,2 e 4) e рег la significa- 
tiva sintonia espressiva che esso offre con quel capolavoro 
della pittura costantinopolitana in terra serba, dipinto per 
volontit di Alessio Comneno e concluso nel 1164, a Nerezi 

citato di recente da иШ! sua аШета, Шпса Cozzi, della qnale cf. Bettini e la 
рШига murale romanica deUe Venezie, in: Tempusperse non est. Giornata 
di stuđto U decennaie della scomparsa di Sergio Bettini (1905-1986), ed. F. 
Bcmabed, G. Lorenzoni, Padova 1999, dt dalla nota 14 di p. 85. Sulla 
stessa linea il giudizio di E. Kitzinger, The ВуаагШпе Contribudon to 
Westem Artofthe Tweifth and Thtrteenth Centurtes, DOP 20 (1966),peril 
quale «Longhi’s article displays a starfling lack of cociprdiension of 
Byzantiiie Ait and its history» (p. 28). 

* Рег due casi esemplari in proposito cf. E. Kitzinger, I mosaici di 
Monreale, Palermo 1960; Santa Maria di Anglona. 

9 O. Demus, The Mosaics of San Marco in Venice, Chica- 
go-London 1984, passim; V. Djurid, / mosaici della chiesa di SanMarco e 
lapittura serba delXIIlsecolo, т: Storia dell’arte marciana: i mosaici.Atti 
dei convegno intemazionale đi studi (Venezia, ottobre 1994), Venezia 
1997,185-194. 

10 Sia sufGcicnte in proposito la citazione di O. Denrus, Byzantine 
Art and tke West, London 1970. 

11 Per i phi recenti studi cf. Th. E, A, Dale, Relics, Ргауег, And 
Politics in Medieval Venetia, Princeton 1997; G. Valenzano, B ciclo pitto- 
rico della cripta di Aquileia: aicune riftessioni sugli ultimi studi, Hortus 
arthttn medievalium 4 (1998) 127-137; M. Mason, Le pitture murait della 
cripta diAguileia netta cultura artistica btzantina, I quademi del M^E.S 1 
(1998) 75-90. 







Fig. 5. Nerezi, San Patttaleimon Compianto sul Cristo morto [đa Djurić (n. 12)] 


(Figg. 3 e 5). 12 Рег l’universale riconoscimento di questo ciclo 
pittorico come espressione della pifi raffina ta avanguardia 
figurativa del tempo, dovri conseguentemente desumersene di 
necessitć il valore di a quo anche рег le pitture della cripta 
aquileiese? Da parte di alcuni studiosi di aiea veneta degli 
ul timi decenni si ć vernita favorendo la risposta di un’auto- 
nomia aquileiese dal ciclo bizantino, sia рег la fiđucia nella sua 
stretta consecutivitž cronologica con formule d’immagjne 
simili adottate da ореге di ambito alto-adriatico non succes- 
sive al secondo decennio del ХП secolo (Ravenna, Venezia, 
Trieste) sia рше рег sfiđucia nella cogenza delle diverse 
argomentazioni stcriche addotte рег una data nell’ultimo 
quarto del ХП secolo, posteriore comunque al 1177 della Рах 
Venetiae.™ Poichć tuttavia nulla vieta che negli anni imme- 
diatamente precedenti valessero ancora le ragioni storiche 
adottate рег smentire la cogente stringenza di quel preciso 
evento politico, resterebbe in tal caso ancora disponibile un 
buon decennio рег una plausibile azione di rinnovamento del 
linguaggio pittorico aquileiese, al seguito della mirabile im- 
presa balcanica. Non si tratta infatti di cogliere, nelle pitture di 
questa cripta, preesistenze di ciascunmotivo d’immagine, una 
рег una, isolandole e archiviandole can il riferimento alla loro 
prima apparizione dalTet& paleocristiana al ХП secolo, ma đi 
comprendeme la straordinaria novita di messinscena dramma- 
tica e di tragicife espressiva che solo a Nerezi trova un con- 
vincente e plausibile modello scenico di riferimento. 14 Se 
anteriore a Nerezi, Aquileia verrebbe non soltanto a esseme 
una straordinaria anticipazione, dunque un precocissimo 
ribattito di uno «stile costantinopolitano» per merito đi una 
bottega «provinciale», cosi da risultare inverosimile, ma sa- 


rebbe anche del tutto isolato da quella forte koinć espressiva e 
scenica, ancor piu сће strettamente formale, сће altrimenti ben 
la accomuna a ореге di fine ХП secolo, рег esenq>io a Kurbi- 
novo (Fig. б) o a Kastoria (Santi Anargiri) (Fig. 7) e poi, nel 
ХШ secolo, a Mileševa. 15 

Comunque stiano le cose (pur essendo fermamente 
convinto della data successiva al completamento della chiesa 


12 1. Siokcvić, The Ckurch ofSt Panteletmon atNerezi, Wicsbadm 
2000. ln preoedenza, per il contesto della vicina Serbia «bizantma»: V. 
Djurić, Byzantinische Fresken in Jugoslavrien, Belgrado 1976. 

15 Una data degli af&eschi della cripta alla prima metd del secolo 
Ш la si trova aigomentaia in D. Dalla Barba Brusin, G. Lorenzoni, L'arte 
delpatriarcato di Aguileia, Padova 1968, inpart. 55-74; al 1140 circasono 
stati datati dalla Valenzano, П ciclo plttorico; addirittura alle prtme due 
decadi 4е\Шзесо1о da M. Mason, Le pitture rmtraii. 

14 L’impreacindibUe eapoienza della «mani era di Ncrezi» рег il 
Maestro della Passione di Aquileia e per attre pitture veneziane venne 
icasticamente sottolineota da S. Bettini, Appunti đi storia deila pittura 
veneta nel medioevo, Arte veneta 20 (1966) 20-41, stpec. 34. Anche Otta 
Demus, dopo aver in im primo tempo accettato una datazione ncm lontana 
dai mosaici del primo ХП secolo a San Marco e a Trieste (Salzburg, Vene- 
digundAquileja, in: Fesfschrift Karl M. Smhoda, Vienna 1959,75-82), ha 
in seguito espbcitamente espres&o la sua fiducia in una datazione degli 
affleschi «al tardo ХП secolo» (O. Demus, M. Hirmer, Pittura murale ro- 
manica, Milano 1969,129), aottolineandcme tma ragione nella loro poste- 
rioritit ai mo&aici della cupola dell’Ascensione, di «late twelflh сепћпу» 

(O. Demus, Тће Mosaics 1,182). 

13 Рег le ореге di confixinlo di fine ХП secolo, inpart per iltema del 
Compianto: C. Grozdanov, L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, Skq)je 
1992, fig. 53; S.Pelekaniđis, M. Chatzidalds, Kastoria, Atene 1985,33, fig. 

12. Рег MileSeva e la sua đrammatica Deposizione dalia croce v. Miilet, 

L’art des Balkans, tav. LXXXI; V. Djurić, La plus ancienne peinture de 
Mileševa, in: Miieševa dans l'histoire du peuple serbe, Beograd 1987, 
27-36, dove essa ć confrontata con quella di Aquileia e altre posteriori. 67 



Fig. 6. Kurbinovo, San Giorgio. Compianto sul Cristo morto 
(đa Grozđanov, Hadermann-Misguich) 



voluta da Alessio Comneno), credo che tuttavia vada anche 
sottolineato un fatto che credo peraltro ovvio: al committente 
delle pitture di Aquileia non sara stata di certo di alcun inte- 
resse la «questione bizantina», ma solo una maniera espres- 
siva adeguata alle sue esigenze cultuali e devozionali. Per 
questa sua esigenza egli si servi đunque di un pittore [o di 
pittori (la questione non č qui rilevante)] che aveva una spe- 
rimentata conoscenza di maniere rappresentative iconiche e 
di fonnule compositive quali erano state formulate, anche 
piu di una generazione avanti, in area lagunare, oltre ad avere 
precisa conoscenza di modaliUt espressive capaci di dar 
forma «agli affetti» (come si direbbe рег l’etž barooca) attinte 
da modelli bizantini. 16 A proposito di Aquileia va comunque 


16 Т. Vehnans, Les valeurs affectives dans la peinture murale 
byzantine auJSUesiicie et la maniire de les representer, in: L'Art byzantin 
АиХШе siecle (Symposmm de Sopoćani, 1965), Belgnido 1967,47-57. 











Fig. 8. Parma, battistero. S. Giovanni Battista 
(part dalla Predicazione del Battista) (da Battistero di Parma) 


Fig. 9. Salonicco, Hosios David. S. Giovanni Battista 
(part del Battesimo) (da Tsigaridas) 



Fig. 10. Parna, batdstero. La guarigione degli storpi (da Battistero di Parma) 
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Ftg. 13. Parma, batttstero. Battesimo di Cristo 
(da Pelekanidis, Chatzidakis) 


Fig. 11. Monreale, cattedrale. Espulsione dei Progenitori 
(Anderson) 


Ftg. 14. Parma, battistero. Nascita della Vergine 
(da Battistero di Parma) 

ver& ш seguito (mentre, lo ripeto, non trova anticipazioni!) 
nella pittura murale fra Serbia e Macedonia, anche Aquileia 
trovera, ribatdti e ideali rispondenze in area veneta, per 


Fig. 12. Kastoria, Mavriodssa. Battesimo di Cristo esempio nella duecentesca Deposizione sulla parete d’in- 

(da Battistero diParma) gresso del San Benedetto di Padova.^ 


ricordato il Lazarev quando scrisse che il loro punto di par- 
tenza «non era регб Costantinopoli ma la provincia; quella 
stessa provincia che fomiva i modelli agli artefici che lavo- 
ravano a Neredica e a quelli di Staraja Ladoga, i cui dipinti 
rivelano non poca affinM con gli affieschi di Aquileia». 17 
Non me la sentirei tuttavia di escludere una meno indiretta 
trasmissione di modelli costantinopolitani, quando gia si 
consideri che il pittore attivo ad Aquileia (senza pretesa di 
distinzione delle «mani» mi rifmsco qui al pittore delle sce- 
ne di passione) ovviamente costantinopolitano non ега e che 
dunque quei modelli venivano pur sempre a innestarsi su un 
preesistente patrimonio espressivo (di disegno e di pittura) 
che, a mio avviso, trova in area macedone i pid persuasivi 
70 agganci. 18 Se la straordinaria tensione affetdva di Nerezi tro- 


17 V. Lazaicv, Storia della pittura bizantina, Тогшо 1967,246; Dale, 
Relics, 24, ћа invece nomioato gli esempi đi Monrealo e Bačkovo. 

16 Che pittmi greci abbiano potuto mediare in prima решлш la 
cono&cenza delle fbnnule figurative bizantine non lo si pnč certo eschidere, 
matroppo poco si sadalle fbnti eulialoro presenza. Demns, TheMosaics I, 
291, ne collaziona l’evidenza aulla base dello Zanetti, ricordando ш 
Kalojannis del 1143, un Marcus Orecus Indriomem menzionaln nel 1153, 
ш Teofane di Costantinopoli del 1200 circa, ш Giovanni di Scutari di 
primameti del ХШ secolo. Non 6 fcrse nemmeno inutile ricordare, рег la 
ciicolariti ded rnodelli di area costantdiippolitaiia nel secondo ХП secolo, il 
pur celebre caso dell’abside (di П fase) đi Torcello, per il quale c£ I. Anđre- 
escu, Torcello. I. Le Chrlstlnconnu. II. Anastasis etJugement demier. Tites 
vraies. TStes Fausses, DOP26 (1972) 183-223. 

19 La pittura in Itaiia. П Duecento e il Trecento I, ed. E. Castel- 
miovo, Milano 1986 2 , Ш. ap. 151. 








































Fig. 15. Studenica, chiesa reale. Nascita della Vergine 
(da Velmans, Korać, Šuput) 


А1 cotnmitteDle del ciclo aquileiese la buona scelta della 
maestranza permise ш’орега che, a dispetto del negativo giu- 
dizio longhkno, 6 e resta un apice della pittura del ХП secolo, 
non solo nelle terre venete. Ai nostri occhi altrettanto non sem- 
bra che sia accaduto al clero parmense quando si risolse a 
riempire di immagini la cupola del hattistero della propria 
cittA, dal Lazarev defmito «uno degli esempi piil grecizzanti 
della pittura monumentale del Duecento«. 20 


Ancora una volta, come рег Aquileia, non sappiamo 
con esattezza quando questa impresa ebbe luogo: la forcella 
cronologica sos tanzia lmente ondeggia aH’intemo del terzo 
quarto del secolo, con un 1270, amio di consacrazione che ne 
ž sos tanzia lmente il termine limite, e un incremento di 
verosimilitudine (рег incroci storici e ideologici) intomo al 
1250. 21 A Parma fu attiva una maestranza di pittori, la cui 
conoscenza di modelli di aiea hizandna e altrettanto evidente 
quanto imprecisata. 22 Per una volta persino il giudizio di un 
Lazarev, come suona nella sua Storia e generico; se non 
impreciso. Per lo studioso infat ti, «sarebbe vano cercare per 
questo monumento (i cui dipinti data <al 1270 circa>) strette 
analogie nella pittura italiana; рег contro non 6 difEcile 
trovame negli af&eschi orientali. П movimento piuttosto 


20 Lazarev, Storia, 323. 

21 E. Pagella, Lepitture duecentesche <Ш Battistero diParma. L'espe- 
rienza dell’Oriente, in: Battistero di Parma. U. La decorazione ptttorica, 
Milano 1993,117-128, offie ш esaurieute rkpilogo della situazume biblio- 
grafica, favurendo la dala di meti secolo, che an гесепИвмто in te r ve n to di G. 
Fiaccadori, PosUUa sui diplntt btzanttneggianti del Battistero di Parma, 
Aidtivio Storico per le province parmensi L1 (1999) Farma 2000,457-479, 
anriđpa forse troppo «alla mcti degli amti Trenta» per le pur e 
inequivocabili coDnesBioni stilistiche con i dipinti del palazzo vescovile. Una 
data pifi tarda cra stata пп precedenza avanzata da A. Calzona, Grbcopohts 
Parmensis al Palazzo della Bagione a Mantova e ai Battistero di Parma, in: 
A. C. OitintavaUe, Battistero di Parma. Л ctelo e la terra, Parma 1989, 
243-277, per avone collegato l’esecuzione con il terepo del vescovato 
mantovano di Martino da Рагта (1252-1268), anche sul presupposto di шш 
presunta partecipazione agli affreschi parmensi di tal GrizopuloB che dopo 
Matttova sarebbe stato chiamato alTimpresa раппешае (sequatza 
cronologjca che la Pagella invece rovescia). Pur se siano indubbie alcune 
a ffmi tž di stile non le riterrei decisive рет cogliervi un’idoititi di mano e, 
soprattutto, la necessitš di una consecutiviti cronologica, quale essa sia. F. 
Gandolfb, Gti affreschi del battistero di Рагта, in: П Medio Oriente e 


Fig. 16. Nerezi, San Pantalemon. Part. datta Nascita della 
Vergine (đa Veimans, Korać, Šuput) 

l’Occidente nett’arie deUSUsecob. Attidel XXIV Congresso intemazionale 
đi storia dett’arte (Bologna 1979) П, ed. H. Belting, Bologna 1982,193-201, 
ha favorito una data a ridosso del 1270. 

22 L’imico studio nel quale i stato tentato (con scarso successo) un 
sondaggio sulle ascendenze stilistiche nella pittura balcamca i quello di Ch. 

Rossi Scarzandla, Gtt affreschi duecenteschi del Battistero di Parma. 
Ortgine detto stiie-datazione, Antichitš viva 23/2 (1984) 5-14. Metodo- 
logicamente inaffidabile, a mio avviso, il recente saggio dd F. Angfolim 
Martinclli, La ptttura in Serbia ed in Emitta-Romagna e le comuni radici 
formait del medioevo europeo, in: 7>а le due sponde dett’Adrtatico; la 
pittura nella Serbia del ХШ secolo e I'Italia, Fetrara 1999, 113-126 (nel 
saggfo vengono discussi anchegli affieschi đi Ferrara, di cui quiin seguito, 
e altri впсога). 71 




















Fig. 20. Venezia, San Zart Degola. S. Tommaso (V. Pace) 


Fig. 21. Venezia, San Zan Degola. S. Marco (V. Pace) 


Fig. 18. Venezia, San Zan Degoia. Л Battisia (V. Pace) 


Fig. 19. Venezia, San Zan Degoia. S. Pietro (V. Pace) 












Fig. 22. Ferrara, Pinacoteca. Affreschi gia nel San Bartolo di Ferrara (SBAS, Boiogna) 





Fig. 23. Ferrara, San Bartolo. S. Giovanni evangelista 
(SBAS, Bologna) 


accentuato, il panneggio svolazzante, la complicazione del 
paesaggio architettonico, indicano che gli artisti operanti a 
P arma avevano giž avuto contatti con le tradizioni dell’arte 
protopaleologa, introdotte presso di loro non giit dalla metro- 
poli, hensl, vems imilm ente dai Balcani, dove quelle tradi- 
zioni erano state di solito sottoposte a una rielaborazione ro- 
manica)). 23 Ma, i dati di stile menzionati dallo studioso 
facevano ormai, da meta Duecento, gia tutti parte della pittu- 
ra italiana e della sua storia, mentre la successiva storiografia 
ha dimostrato che i confronti piuprossimi a Parma si trovano 
proprio in occidente: in un ciclo dell’Alta Savoia, a Aime, e 
altrove in Italia settentrionale, non senza debiti da esperienze 
maturate nello stesso Veneto, ffa Padova e Venezia. 24 Se, 
cioć, £ vero che nel complesso l’impresa pannense va vista 
sostanzialmente nell’alveo di quelia «mani era greca» (o «lin- 
gua franca») che in trasversale percorre l’Europa e il Medi- 
terraneo lungo il Duecento, e che essa deve essere accreditata 
a un pittore occidentale, £ pur sempre necessario evidenzi- 
ame i modelli compositivi e gestuali di area bizantina. Essi 
paiono affimdare in lontane radici tardo-comnene, con un 
amalgama che riprende le formulazioni lineari delle tipologie 
fisionomiche di quei monumenti, nella Macedonia — a Sa- 
lonicco (Figg. 8 e 9) a Kurbinovo—e altrove, in qualche caso 
riuscendone anche a mantenere il seuso cromatico, il piil 
delle volte riducendole a stereotipi; impostando un mede- 
simo rapporto delle figure con gli sfčmdi oppure la stessa 
predilezione рег la duplicazione delle immag ini quali ci sono 
esemplarmente conosciuti gik a Monreale (Figg. 10 e 11); 
esprimendo toni quasi cartellonistici рег semplificazione 
scenica e pittorica, che, ben adatti alla specifica situazione 
spaziale del battistero, sembrano anch’essi essere stati anti- 
cipati in Macedonia, per esempio, dalla Mavriotissa di Ka- 


23 Lazarev, Storia, 322 

24 Per la prineipale bibliografia in merito: Demus-Hirmer, РШига 
romanica murale , 155; C. L. Ragghianti, Pittura murale in Francta. Secoli 
ХПеХШ, Critica d’Arte 17/1 14 (1970) 32-35; M. Boskovits, Aproposito 
del ‘frescante' della cupola del Battistero di Parma, Prospettiva 53-56 
(1998-1999) 102-108. 

23 Per i monumenti di canfronlo di cui qui alle illustmzioni: E. N. 
Tsigaridas, GUaffresckidelmonasterodiLatomoaTessabnicaelapittura 
bizanttna delXIIsecolo, Salomcco 1986 (in greco, ccmriassnnto in fiancese 
alle pp. 175-195); E. Kitzinger, / mosaici di Monreaie, Palenno 1960; 
Pelekanidis-Chatzidakis, Kastoria, 66-83. Рег il confionto: p. 79. 73 






Fig. 24. Sopoćani San Giovatmi evangelista (V. Pace) 


storia (Figg. 12 e 13). 25 Qui e 11 vengono poi inserite 
citazioni nobili che l’arido l ingu aggio inevitabilmente 
sterilisce: cosi il sistema gestuale «Madre-ancella» nella 
Nascita del Battista, imita un prutotipo che con maggioie 
nobiltl sara in seguito ripreso nelle chiesa reale di Studenica 
рег la Nascita della Vergine (Figg. 14 e 15), 2,5 oppuie 
l’ancella di profflo utilizza, con ben diversa rusticitl, il рто- 
fflo dell’ancella con l’anfora della Nascita della Vergine di 
Nerezi (Figg. 14 e 16), disseccandone anche l’originaria di- 
namicatl compositiva. 27 Ebbe đungue di sicuro ragione Otto 
Demus, quando icasticamente ne scrisse (senza quasi mai 
essere stato ricordato in seguito) che «Provinziell und wahr- 


scheinlich verspatet sind auch die noch đurchwegs komne- 
nische Stilelemente verarbeitenden Fresken des Baptiste- 
riums in Paima, sicher das Werk eines Italieners (.. ,)». 28 Per 
l’indicazione e laprecisazione di altri modelli deve attendersi 
quel loro studio sistematico che a tutt’oggi ancora manca. 25 

Forse nello stesso tomo di annidi Parma, ша non риб 
escludersene una data di qualche tempo posteriore, 6 co- 
munque da Venezia che ci viene offerta una testimonianza di 
prim'ordine sulTattenzione all’«oriente bizantino, con gli 
affreschi della cappellina sinistra di San Zan Degoll (San 
Giovanni decollato), presentati agli studi nel lontano 1951 
dal Fiocco (Figg. 17/21). 30 Per la datazione degli affieschi 
dellaparete destra, con s. Elena e i quattro sottostanti santi, a 
un’insostenibile XI secolo, gli studi successivi ebbero buon 
gioco a smentime l*inquađramento critico, iniziando con il 
Muraro, che vi osservd infatti nessi di stretta dipendenza 


26 Рег le ШизИаиош: Battistero di Parma, flg. 92; T. Vetmans—V. 
Korać — M Šuput, Blsanzio. Lo splendore dell'arte monumentale, Milan o 
1999, tav. 96. Questo cocflouto lo si trova giš utilizzato in ahro contesto da 
A. Neff^ ThePain ofCompassio: Mary’s Labor at the Foot ofthe Cross, The 
Ait Bulletin 80 (1998) 254-273. 

27 Per Nerezi: Sinkevii, fig. Х1Л. 

28 O. Denius, Die Entstekung des Palaologenstils in der Malerei, 
(Munchen 1958), 1-63 (dt dap. 39). 

29 Quanto uno studio approlbndito, anche sul vemante delle scelte 
iconograflche, possa daie fiuttuosi risultati emerge dalla messe di lecenti 
contributi: L. V. Geymonat, Un apocrtfo bizantino nei diptnti duecenteschi 
del Battistero di Рагта, Archivio Storico pcz le province parmensi LI 
(1999) 429-455; F. Gandolfo, Le storie điAbramo aJ battistero di Parma, 
in: Medioevo: immagine e racconto. Atti del Convegno tntemazionale di 
studi (Раппа 2000), ed. A. C. Quintavalle, Mflano 2003,340-348; V. Rou- 
ehon МошШегоп, Sainf Jean-Baptiste au baptistere de Parme: naissance 
d'un cycle biographique, in: ibid., 349-359; eadem, Uilhtstration de la 
Genise au Duecento: le cycle d’Abraham sur ta coupole du baptistdre de 
Parme, Iconographiea П (2003) 18-41; L. V. Geymonat, 1233 Byzantini- 
zingtheParma Baptistery, Misce llane a marr.iana 17 (2002), Venezia 2004, 
71-81. Рег essoe stati pubblkafi dopo la eonsegna del ппо testo non ho 
tenuto conto đi questi articoli, poaltro laigamaite ineentrati su questkmi 
qui non aflrontate. 

30 G. Fiocco, Gli affreschi bizantini di San Zan Degold, Aite veneta 
5 (1951) 7-14. 
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Fig. 25. Ferrara, San Bartolo. Gerusalemme celeste (SBAS, Bologna) 









Fig. 15. Studenica, chiesa reale. Nascita della Vergine 
(da Velmans, Korać, Šuput) 


А1 cotnmitteDle del ciclo aquileiese la buona scelta della 
maestranza permise ш’орега che, a dispetto del negativo giu- 
dizio longhkno, 6 e resta un apice della pittura del ХП secolo, 
non solo nelle terre venete. Ai nostri occhi altrettanto non sem- 
bra che sia accaduto al clero parmense quando si risolse a 
riempire di immagini la cupola del hattistero della propria 
cittA, dal Lazarev defmito «uno degli esempi piil grecizzanti 
della pittura monumentale del Duecento«. 20 


Ancora una volta, come рег Aquileia, non sappiamo 
con esattezza quando questa impresa ebbe luogo: la forcella 
cronologica sos tanzia lmente ondeggia aH’intemo del terzo 
quarto del secolo, con un 1270, amio di consacrazione che ne 
ž sos tanzia lmente il termine limite, e un incremento di 
verosimilitudine (рег incroci storici e ideologici) intomo al 
1250. 21 A Parma fu attiva una maestranza di pittori, la cui 
conoscenza di modelli di aiea hizandna e altrettanto evidente 
quanto imprecisata. 22 Per una volta persino il giudizio di un 
Lazarev, come suona nella sua Storia e generico; se non 
impreciso. Per lo studioso infat ti, «sarebbe vano cercare per 
questo monumento (i cui dipinti data <al 1270 circa>) strette 
analogie nella pittura italiana; рег contro non 6 difEcile 
trovame negli af&eschi orientali. П movimento piuttosto 


20 Lazarev, Storia, 323. 

21 E. Pagella, Lepitture duecentesche <Ш Battistero diParma. L'espe- 
rienza dell’Oriente, in: Battistero di Parma. U. La decorazione ptttorica, 
Milano 1993,117-128, offie ш esaurieute rkpilogo della situazume biblio- 
grafica, favurendo la dala di meti secolo, che an гесепИвмто in te r ve n to di G. 
Fiaccadori, PosUUa sui diplntt btzanttneggianti del Battistero di Parma, 
Aidtivio Storico per le province parmensi L1 (1999) Farma 2000,457-479, 
anriđpa forse troppo «alla mcti degli amti Trenta» per le pur e 
inequivocabili coDnesBioni stilistiche con i dipinti del palazzo vescovile. Una 
data pifi tarda cra stata пп precedenza avanzata da A. Calzona, Grbcopohts 
Parmensis al Palazzo della Bagione a Mantova e ai Battistero di Parma, in: 
A. C. OitintavaUe, Battistero di Parma. Л ctelo e la terra, Parma 1989, 
243-277, per avone collegato l’esecuzione con il terepo del vescovato 
mantovano di Martino da Рагта (1252-1268), anche sul presupposto di шш 
presunta partecipazione agli affreschi parmensi di tal GrizopuloB che dopo 
Matttova sarebbe stato chiamato alTimpresa раппешае (sequatza 
cronologjca che la Pagella invece rovescia). Pur se siano indubbie alcune 
a ffmi tž di stile non le riterrei decisive рет cogliervi un’idoititi di mano e, 
soprattutto, la necessitš di una consecutiviti cronologica, quale essa sia. F. 
Gandolfb, Gti affreschi del battistero di Рагта, in: П Medio Oriente e 


Fig. 16. Nerezi, San Pantalemon. Part. datta Nascita della 
Vergine (đa Veimans, Korać, Šuput) 

l’Occidente nett’arie deUSUsecob. Attidel XXIV Congresso intemazionale 
đi storia dett’arte (Bologna 1979) П, ed. H. Belting, Bologna 1982,193-201, 
ha favorito una data a ridosso del 1270. 

22 L’imico studio nel quale i stato tentato (con scarso successo) un 
sondaggio sulle ascendenze stilistiche nella pittura balcamca i quello di Ch. 

Rossi Scarzandla, Gtt affreschi duecenteschi del Battistero di Parma. 
Ortgine detto stiie-datazione, Antichitš viva 23/2 (1984) 5-14. Metodo- 
logicamente inaffidabile, a mio avviso, il recente saggio dd F. Angfolim 
Martinclli, La ptttura in Serbia ed in Emitta-Romagna e le comuni radici 
formait del medioevo europeo, in: 7>а le due sponde dett’Adrtatico; la 
pittura nella Serbia del ХШ secolo e I'Italia, Fetrara 1999, 113-126 (nel 
saggfo vengono discussi anchegli affieschi đi Ferrara, di cui quiin seguito, 
e altri впсога). 71 




















Fig. 20. Venezia, San Zart Degola. S. Tommaso (V. Pace) 


Fig. 21. Venezia, San Zan Degola. S. Marco (V. Pace) 


Fig. 18. Venezia, San Zan Degoia. Л Battisia (V. Pace) 


Fig. 19. Venezia, San Zan Degoia. S. Pietro (V. Pace) 












Fig. 22. Ferrara, Pinacoteca. Affreschi gia nel San Bartolo di Ferrara (SBAS, Boiogna) 





Fig. 23. Ferrara, San Bartolo. S. Giovanni evangelista 
(SBAS, Bologna) 


accentuato, il panneggio svolazzante, la complicazione del 
paesaggio architettonico, indicano che gli artisti operanti a 
P arma avevano giž avuto contatti con le tradizioni dell’arte 
protopaleologa, introdotte presso di loro non giit dalla metro- 
poli, hensl, vems imilm ente dai Balcani, dove quelle tradi- 
zioni erano state di solito sottoposte a una rielaborazione ro- 
manica)). 23 Ma, i dati di stile menzionati dallo studioso 
facevano ormai, da meta Duecento, gia tutti parte della pittu- 
ra italiana e della sua storia, mentre la successiva storiografia 
ha dimostrato che i confronti piuprossimi a Parma si trovano 
proprio in occidente: in un ciclo dell’Alta Savoia, a Aime, e 
altrove in Italia settentrionale, non senza debiti da esperienze 
maturate nello stesso Veneto, ffa Padova e Venezia. 24 Se, 
cioć, £ vero che nel complesso l’impresa pannense va vista 
sostanzialmente nell’alveo di quelia «mani era greca» (o «lin- 
gua franca») che in trasversale percorre l’Europa e il Medi- 
terraneo lungo il Duecento, e che essa deve essere accreditata 
a un pittore occidentale, £ pur sempre necessario evidenzi- 
ame i modelli compositivi e gestuali di area bizantina. Essi 
paiono affimdare in lontane radici tardo-comnene, con un 
amalgama che riprende le formulazioni lineari delle tipologie 
fisionomiche di quei monumenti, nella Macedonia — a Sa- 
lonicco (Figg. 8 e 9) a Kurbinovo—e altrove, in qualche caso 
riuscendone anche a mantenere il seuso cromatico, il piil 
delle volte riducendole a stereotipi; impostando un mede- 
simo rapporto delle figure con gli sfčmdi oppure la stessa 
predilezione рег la duplicazione delle immag ini quali ci sono 
esemplarmente conosciuti gik a Monreale (Figg. 10 e 11); 
esprimendo toni quasi cartellonistici рег semplificazione 
scenica e pittorica, che, ben adatti alla specifica situazione 
spaziale del battistero, sembrano anch’essi essere stati anti- 
cipati in Macedonia, per esempio, dalla Mavriotissa di Ka- 


23 Lazarev, Storia, 322 

24 Per la prineipale bibliografia in merito: Demus-Hirmer, РШига 
romanica murale , 155; C. L. Ragghianti, Pittura murale in Francta. Secoli 
ХПеХШ, Critica d’Arte 17/1 14 (1970) 32-35; M. Boskovits, Aproposito 
del ‘frescante' della cupola del Battistero di Parma, Prospettiva 53-56 
(1998-1999) 102-108. 

23 Per i monumenti di canfronlo di cui qui alle illustmzioni: E. N. 
Tsigaridas, GUaffresckidelmonasterodiLatomoaTessabnicaelapittura 
bizanttna delXIIsecolo, Salomcco 1986 (in greco, ccmriassnnto in fiancese 
alle pp. 175-195); E. Kitzinger, / mosaici di Monreaie, Palenno 1960; 
Pelekanidis-Chatzidakis, Kastoria, 66-83. Рег il confionto: p. 79. 73 
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storia (Figg. 12 e 13). 25 Qui e 11 vengono poi inserite 
citazioni nobili che l’arido l ingu aggio inevitabilmente 
sterilisce: cosi il sistema gestuale «Madre-ancella» nella 
Nascita del Battista, imita un prutotipo che con maggioie 
nobiltl sara in seguito ripreso nelle chiesa reale di Studenica 
рег la Nascita della Vergine (Figg. 14 e 15), 2,5 oppuie 
l’ancella di profflo utilizza, con ben diversa rusticitl, il рто- 
fflo dell’ancella con l’anfora della Nascita della Vergine di 
Nerezi (Figg. 14 e 16), disseccandone anche l’originaria di- 
namicatl compositiva. 27 Ebbe đungue di sicuro ragione Otto 
Demus, quando icasticamente ne scrisse (senza quasi mai 
essere stato ricordato in seguito) che «Provinziell und wahr- 


scheinlich verspatet sind auch die noch đurchwegs komne- 
nische Stilelemente verarbeitenden Fresken des Baptiste- 
riums in Paima, sicher das Werk eines Italieners (.. ,)». 28 Per 
l’indicazione e laprecisazione di altri modelli deve attendersi 
quel loro studio sistematico che a tutt’oggi ancora manca. 25 

Forse nello stesso tomo di annidi Parma, ша non риб 
escludersene una data di qualche tempo posteriore, 6 co- 
munque da Venezia che ci viene offerta una testimonianza di 
prim'ordine sulTattenzione all’«oriente bizantino, con gli 
affreschi della cappellina sinistra di San Zan Degoll (San 
Giovanni decollato), presentati agli studi nel lontano 1951 
dal Fiocco (Figg. 17/21). 30 Per la datazione degli affieschi 
dellaparete destra, con s. Elena e i quattro sottostanti santi, a 
un’insostenibile XI secolo, gli studi successivi ebbero buon 
gioco a smentime l*inquađramento critico, iniziando con il 
Muraro, che vi osservd infatti nessi di stretta dipendenza 


26 Рег le ШизИаиош: Battistero di Parma, flg. 92; T. Vetmans—V. 
Korać — M Šuput, Blsanzio. Lo splendore dell'arte monumentale, Milan o 
1999, tav. 96. Questo cocflouto lo si trova giš utilizzato in ahro contesto da 
A. Neff^ ThePain ofCompassio: Mary’s Labor at the Foot ofthe Cross, The 
Ait Bulletin 80 (1998) 254-273. 

27 Per Nerezi: Sinkevii, fig. Х1Л. 

28 O. Denius, Die Entstekung des Palaologenstils in der Malerei, 
(Munchen 1958), 1-63 (dt dap. 39). 

29 Quanto uno studio approlbndito, anche sul vemante delle scelte 
iconograflche, possa daie fiuttuosi risultati emerge dalla messe di lecenti 
contributi: L. V. Geymonat, Un apocrtfo bizantino nei diptnti duecenteschi 
del Battistero di Рагта, Archivio Storico pcz le province parmensi LI 
(1999) 429-455; F. Gandolfo, Le storie điAbramo aJ battistero di Parma, 
in: Medioevo: immagine e racconto. Atti del Convegno tntemazionale di 
studi (Раппа 2000), ed. A. C. Quintavalle, Mflano 2003,340-348; V. Rou- 
ehon МошШегоп, Sainf Jean-Baptiste au baptistere de Parme: naissance 
d'un cycle biographique, in: ibid., 349-359; eadem, Uilhtstration de la 
Genise au Duecento: le cycle d’Abraham sur ta coupole du baptistdre de 
Parme, Iconographiea П (2003) 18-41; L. V. Geymonat, 1233 Byzantini- 
zingtheParma Baptistery, Misce llane a marr.iana 17 (2002), Venezia 2004, 
71-81. Рег essoe stati pubblkafi dopo la eonsegna del ппо testo non ho 
tenuto conto đi questi articoli, poaltro laigamaite ineentrati su questkmi 
qui non aflrontate. 

30 G. Fiocco, Gli affreschi bizantini di San Zan Degold, Aite veneta 
5 (1951) 7-14. 
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Fig. 25. Ferrara, San Bartolo. Gerusalemme celeste (SBAS, Bologna) 








Архиепископ Данило I — ктитор фресака 
у проскомидији пећке цркве Светих апостола 


Сретен Петковић 


УДК 75.033.2.046.3(497.11 Peć):27-36 Danilo 

Аутор доказује да је проскомидија у пећкој цркви 
Светих апостола била посвећена пророку Данилу, 
јер најмање три јасно препознатљиве сцене илуструју 
његов живот и визије. To упућује на закључак da је 
ктитор живописања поменутог простора био пећки 
архиепископ Данило I, чије се име подудара 
с пророковим. Тиме би фрескеу проскомидији биле 
датиранеу 1271-1272. годину, то јесту време када 
је Данило I био архиепископ. Такво време настанка 
фресака искључује могућност da је архиепископ 
Арсеније I (1233-1266) за живота насликан у апсиди 
проскомидије. Имајући у виду недавно предложено 
датовање фресака у олтару Сопоћана између 1272. 
и 1276, аутор изводи закључак да у средњовековним 
српским црквама нису сликани живи архијереји. 

Сликарство у проскомидији цркве Светих апостола 
у Пећкој патријаршији било је при изучавању увек у при- 
сенку фресака у куполи, поткуполном простору и среди- 
шњем делу олтара. Пажњу испитивача привлачиле су у 
проскомидији у нешто већој мери једино сцене посвеће- 
не пророку Данилу и ликови српских светитеља Саве и 
Арсенија у малој апсиди. 1 Осредње уметничке вредности 
фресака у проскомидији — протезису — нису једини раз- 
лог слабе заинтересованости научника, већ је то била и 
њихова недовољна очуваност. Добар део тог живописа 
озбиљно је оштећен или је чак сасвим нестао. Ипак, цели- 
на иконографског програма тог простора углавном се 
препознаје. 2 

На источном зиду у првој зони, у апсиди, наслика- 
ни су свети Сава Српски, јужно од касније проширеног 
прозора, а северно од њега свети Арсеније Српски. У по- 
лукалоти над њима су два анђела, а између њих је сада 
скоро уништени Агнец. У највишем делу источног зида, 
над апсидом, приказан је Христос Старац данима. На ис- 
точном делу јужног зида, у доњој зони, представљен је 
пророк Данило у јами с лавовима. 3 У дебљини зида, у 
пролазу из средишњег дела олтара у проскомидију, на- 
сликан је с источне стране анђео у ђаконској одећи. У 
продужетку јужног зида, у првој зони, а западно од про- 
лаза, налази се композиција Покајање пророка и цара Да- 
вида пред Натаном (2Сам 12,1-14). 4 У вишој зони на ју- 
жном зиду је композиција Визија пророка Данила о Не- 
беском царству (Дан 7,9-10, односно 7,1-28). У средини 
горњег дела сцене је Христос Старац данима, лево и де- 
сно од њега су анђели, а у доњем делу приказан је уснули 
пророк Данило. 5 Пандан тој композицији на веома оште- 
ћеном северном зиду, у горњој зони је композиција Ар- 


ханђео Гаврило објављује пророку Данилу будуће дога- 
ђаје (Дан 8, 16-27), како је тачно уочио Јанко Радовано- 
вић. 6 На њој је очуван само лик пророка Данила који је 

1 Н. Давидовић-Радовановић, Фреска Визије пророка Данила у 
цркви Ce. Апостола у Пећкој патријаршији, Старине Косова и Мето- 
хије 2-3 (1963) 117-124; Р. Љубинковић, Црква Светих Апостола у 
Пећкој патријаршији, Београд 1964, 9, 11; Г. Бабић, Символичко зна- 
чење живописа у протезису Светих Апостола у Пећи, Зборник за- 
пггите споменика културе 15 (1964) 173-181; С. Радојчић, Старо срп- 
ско сликарство, Београд 1966,46-48; V. Ј. Djurić, La peinture murale du 
ХШ е siecle, m.L'artbyzantinduXIU e siecle, Beograd 1967,166; Ј.Радова- 
новић, Иконографија фресака протезиса цркве Светих Апостола у 
Пећи, Зборник за ликовне уметности 4 (1968) 25-63; Д. Милошевић, 
Срби светитељиу старом сликарству, in: О Србљаку, Београд 1970, 
188-189; В. Ј. Ђурић, Византијске фрескеуЈугославији, Београд 1974, 
38-39; Б. Тодић, Најстарије зидно сликарство у Ce. Апостолима у 
Пећи, Зборникзаликовнеуметности 18 (1982) 28; В. Ј. Ђурић, С. Ћир- 
ковић, В. Кораћ, Пећка патријаршија, Београд 1990, 38-39, 56-57, 
66-69 (с другом, исцрпнијом литературом) (даље: Ђурић et al.). 

2 Описе ликова и композиција у проскомидији дали су: Давидо- 
вић-Радовановић, ор. cit., 117-119; Радовановић, ор. cit., 41-53; Ђурић, 
Византијске фреске, 38; Ђурић et aL, ор. cit., 38-39. У тим описима има 
неких неподударности, јер су од сцена остали само мали фрагменти. 

3 Ј. Радовановић сматра да је насликан само анђео који је спасао 
Данила (Дан 6,16-23). Апокрифна верзија о пророку Данилу у лављој 
јазбини (Дан 14,33-39, 42) чешће се приказује и у њој се такође поми- 
ње poe — јама — а поред тога и појединост да је анђео у магновењу пре- 
нео Авакума с храном за пророка од Јудеје до Вавилона. Чини се да је 
Данило у јами приказан по апокрифном додатку, иако се, због велике 
оштећености анђела у лету, то не може тврдити с убеђењем. 

4 Та сцена се због знатног опггећењаразличито описује. Тако В. 
Ђурић види на зиду ширине 170 cm две сцене: Давид се каје пред Ната- 
ном и, у продужетку, „Опроштај Давиду који седи на престолу, а чува 
га анђео“ (Ђурић et al., ор. cit. , 39). У претходној Ђурићевој књизи (Ви- 
зантијске фреске, 38) композиција се тачније описује: „Давид на пре- 
столу коме се јавља анђео и покајање Давидово пред Натаном“. Ј. Ра- 
довановић је на десном делу сцене препознао испред архитектуре про- 
рока Натана пред којим клечи цар Давид: „У левом делу композиције 
(опроштај грехова) приказан је цар Давид са круном на глави.“ Испред 
њега је анђео с исуканим мачем (Радовановић, ор. cit, 43). Н. Давидо- 
вић-Радовановић уздржано и доста уверљиво описује сцену говорећи 
да цар Давид клечи испред неке неодређене архитектуре, док је уз њега 
анђео који замахује копљем; пророк Натан им прилази (Давидовић-Ра- 
довановић, ор. cit., 117). Неки од наведених описау детаљимаодступа- 
ју од онога што се непгго боље види: у такозваном другом делу компо- 
зиције не препознаје се цар Давид на престолу који чува анђео (Ђурић 
et al., ор. cit., 39). Осим тога, ако је уз цара Давида на престолу и слика- 
на нека фигура, то би могла бити пре свега персонификација Покајања. 
(Р. L. Vocotopoulos, ByzantineIlluminatedManuscripts of the Patriarcha- 
te of Jerusalem, Athens-Jerusalem 2002, 74, 76). У описима ce, најзад, 
помиње да арханђео држи мач (Радовановић, ор. cit., 43-46; Ђурић et 
al ,,ор. cit., 39,56-57), адужина, изглединачин држањаоружјасвакако 
упућују на копље. Копље је тачно препознала Н. Давидовић-Радовано- 
вић (ор. cit., 117). 

5 У једном од описа композиције промакпа је омашка да је уз 
Христа Старца данима насликана и Богородица, Радојчић, ор. cit., 46. 

6 Радовановић, ор. cit., 55-59. 




Ol 1. Свети Арсеније I Српски, 1271-1272 

пао на звмљу и који, изокренуте главе, упућује поглед 
увис. Тај необични став последица је нзненадне појаве 
приказе која ће пророку Данипу најавити будућност (Дан 
8, 3,17-18). 

Време настанка тог мапог ансамбла фресака у про- 
скомидији сви досадашњи истраживачи везивали су за го- 
динеоко 1250. или, чешће, 1260. 7 На датовање живописа у 
проскомидији уп>ћивао ј е натпис у главној апсиди Светих 
апостола, у којем се на крају текста помиње ,дрешни Ар- 
сеније“, препознат као архиепископ Арсеније: пелиагкте 
жс и мсис (г^шанаге Л^гкниа . 8 Како се сматрапо да је 
цео олтар једновремено живописан при крају живота ар- 
хиепископа Арсенија (умро 28. октобра 1266, био архи- 
еписжоп до 1263. године), 9 то су, с обзиром на поменути 
натпис, тако датоване и фреске у проскомидији. 

На основу истог натписа закључено је да је кгитор 
сних очуваних фресака у олтару — средишњем делу и 
проскомидији — био £фхнепископ Арсеније I. 10 Истина, 
појавило се и мшпљење да се архиепиекоп Арсеније само 
старао о раду на живопису, а да је кпггор могао бити пре 
свих краљ Урош I шш Српска црква у цеашни. 11 То свака- 
ко није прихватљива претпоставка. Сви познати ктитори 
који су подизали и осликавали цркве Пећке патријаршије 
били су њени предво,дници: архиепископи Арсепије I, 
Никодим, Данило П, патријфси Јоаникије, Макарије, 
Пајсије, Максим. 12 Они су познати и као кгитори других 
храмова ван Пећн, 13 па би било разумљнво да су нонајцре 
водили бригу о Пећкој патријарпшји која је бипа њихово 
средиште. Осим тога, у репрезентативном и врло уочљи- 
вом натпису у олтарској апсиди не би могпо бити име ли- 
ца које се старало само о живописању, чак и да је реч о са- 
82 мом архиепископу. Најзад, не само даниједан историјски 


извор не упућује на ктиторство краља Уроша I у Пећкој 
патријарпшји већ ниједан извор не упућује ни на неког 
потоњег српског владара. 

Зашжено је такође да се фреске проскомидије са- 
свим издвајају од осталог живописа насталог око 1250- 
-1260. у одтарском простору Светих апостола. 14 Истина, 
Војислав Ђурић је најцре сматрао даје и ликове архије- 
реја на јужном зиду средшпњег дела олтарског простора 
сликао исти уметник који је живописао проскомидију. 15 
Касније јс, уз известан опрез, и он закључио да аутор 
фресака у проскомидији није сликао на другом месту у 
цркви. 16 

Оштећеност зидних спика у проскомидији ометала 
је њихову подробнију стилску аншшзу. За нконографска н 
посебно темаггска разматраља није бипо битнијих црепре- 
ка, без обзира на то штоједан део фресака није очуван. 

На зидовима доста мапе проскомидије (око 2 * 3,70 m) 
нашла је место, како су уочипи досадашњп истраживачи, 
ретка тематика. Посебна пажња обраћенаје на представе 
двојице српских светитеља: архиепискона Саве I и, тада 
живог, сматрапо се, Арсенија I при служењу нроскоми- 
дије, док се чита молнтва Никто же достојин и пева 
Иже херувими . 17 

Двојица српских архиепископа представљена при 
служењу проскомидије добила су тиме изузетан значај. 
Приказавши их у току литургијске радње, сликари су их, 
очигледно по налогу ктитора, учинили равним светим 
оцима у средшпњој олтарској апсиди. 

Мисли се, с разлогом, да се та иконографски изу- 
зетнатемапојавила најпре у Пећкој патријаршији. 18 Било 
је нормално да седшпте Српске цркве буде идејни покре- 
тач такве новине, цри чему су прослављани оснивач неза- 
висне Српске цркве и његов живп непосредни наспедннк. 


7 Радојчић, ор. cit, 46 (око 1250); Ђуржћ, ор. cit, 37 (око 1260); 
Ђурић et al., ор. cit , 56-57, 66 (око 1260); Тодић, ор. cit, 35 (1250— 
-1260). Једино је Г. Бабић датовала ове фреске нешто касније — после 
1263, ор. cit., 181. 

8 Љ. Стојановић, Стари српски записи и натписи, Београд 
1902, бр. 15; Бабић, ор. cit, 180; Тоднћ, ор. dt, 31. 

9 С. Станојевић, Архиепископ Арсеније, Гдасник Историјског 
лруиттва у Новом Саду 11 (1932) 12-13; JL Павлонић, КулШови лица 
код Срба и Македонаца, Сисдерево 1965,71-76. 

10 Љубинховић, ор. cit, IX, XI; Радојчић, ор. cit, 46; Ђурић, ор. 
dt , 37; С. Петковић, Пећка патријаришја, Београд 1982,9. 

11 Ђурић etal, ор. dt, 40. 

12 Архиепискои Данило и други, Животи краљева и архиепи- 
скопа српских, ed. Ђ. Даничић, Загреб 1866, 368-371; С. Петковић, 
Зидно сликарстео на подручју Пећке OaOlpujapuiuje 1557-1614, Нови 
Сад 1965,62; Б. Тодић, ПатријархЈоаникије — ктитор фресакау цр- 
кви Светих Апостола у Пећи, Зборник за ликовне уметности 16 (1980) 
85-101; Ђурић, et aL, ор. cit., 75, 294; 3. Ракић, Радул, српски сликар 
ХУПвехи, Нови Сад 1998,30,143. 

13 Помињем неке архиепископе п патријархе који су били кти- 
тори ваи Пећке патријаршије. Архиеписасон Никодим иодигаоје цркву 
у Лшици посвећену свегом Сави Сршжом, архиепискон Данилоје об- 
новио манвстир Жичу, живописао њену припрату, подигао цркву Све- 
тог Гесргија у граду Магличу, цркну Архистратига Михаила у месту 
Једапшци, живописао црхву Светог Саве Српског у Лшици (Архи- 
епископ Данило и фуги, ор. dt, 371-375, 384); патријарх Јоаникије 
сазидао је цркву Светог Илије на Кармилу и цркву Светог Николе на 
Тавору {ibid., 378), патријадх Макарије обновио је, сам или с другим 
ктиторима, цркву у селу Будисавци, манастирску 1 фкву у Бан>и При- 
бсгјској, цршфату цркве мвиастира Грачвиице (Петковић, Зидно сли- 
карство, 1, 169,172,173) итд. 

14 Љубинковић, ор. cit., XI; Ђурић, ор. clL, 39. 

uibid., 39. 

16 Ђурић et al., ор. dt, бб. 

17 Бабић, ор. dt, 173-178; Радовановић, ор. dt, 35-40; Тодић, 
Најстарије зидно сликарстео, 28, н. 47. 

18 Ђурић et al., ор. dt, 56. 




Од три довољно препознатљ ив е композиције по- 
свећене пророку Данипу у проскомидији пећких Светих 
апостола једна приказује догађај из такозваног историј- 
ског дела пророкове књиге (главе 1-6), док су две друге 
визпје пророка Данила из пророчког дела књиге (главе 
7-12). 19 Прва од тих сцена — Пророк Данило у јами с ла- 
вовима — приказивала се издвојено у ансамблима фреса- 
ка, попгго је често носила символично значење: билаје 
префигурација евхц>истије и, уједно, васкрсења Христо- 
вог. 20 Две сцене које се односе на визију пророка Данила 
нису се могле уклопити у евхаристиј ску символику. Ви- 
зија о Царству небеском на јужном зиду схватала се као 
најава Другог доласка Христовог, јер ниједан пророк ни- 
је тако јасно и потпуно видео у свом сновиђењу царство 
Христово и судију Христа као пророк Данило. 21 Исто та- 
ко је и одабир сцепе Арханђео Гаврило показује Данилу 
будуће догађаје на северном зиду тумачен намером да се 
Страпши суд илуструје ошпирније, попгго на јужпом зи- 
ду није било довољно меега. 22 Због тих разлога не би се 
могло закључити да је већи део репертоара у проскоми- 
дији пећких Светих апостола чијије извор Књига проро- 
ка Д анила својом символиком повезап с евхаристијом — 
светом тајном причешћа. 23 Више од тога, смело би се у 
потпупости оспорити то да су три сцене везане за Књигу 
пророка Данила, јасно препознате, 24 уведене у репертогф 
проскомидије цркве Светих апостола због својих симво- 
личних значења. 

Када би се у бочним олтарским просторима нашао 
већи број композициј а посвећених одређеној пичности — 
Богородици, пеком новозаветном светитељу ипи, ретко, 
старозаветној пичностн — оне ннсу имале символнчно 
значење. Најбољи пример у ндттшм крајевимајесу фреске 
у ђаконикону цркве Успења у манастиру Морачи, наста- 
ле приблпжно у исто време када и оне у проскомидији 
п ећких Светих апостола. У морачком ђаконикону живо- 
писано је једанаест композиција посвећених пророку Или- 
ји које илуструју све значајне догађаје из његовог живота 
— од рођења до вазнесења на небо. Мишљење професора 
Радојчића и, претходно, Ј. Д. Штефанескуа да су староза- 
вегае сцене посвећене светом Илији у морачком ђакони- 
кону насликане као символи евхаристије 25 попављане су 
без критичког приступа. Неколико композиција које су 
приказивапе догађаје из живота светог Илије могле су 
имати и символично значење (Пророк Илија у пустињи 
Хорат, Пророк Илија и сарепска удовица, Вазпесење 
пророка Илије), првенствено евхаристиј ско, 26 али се за 
све сцене то пикако не може тврдити. Ако се узме у обзир 
да је у морачком ђаконикону по редоследу описан уједа- 
наест сцена живот пророка Ипије, ондајејасно да је реч о 
циклусу посвећеном тој старозаветној личности. 27 

Све то води закључку да је ђакопикоп цркве мо- 
рачког манастира био посвећен пророку Илији, што није 
необично. У византијским и српским црквама ХШ и XIV 
века проскомидија и ђаконикон су, иако су делови олтар- 
ског простора, сматрани посебним параклисима. 28 

То се запажа убрзо попгго су проскомидија и ђако- 
никон од прве половине ХШ века почепи да се зидовима 
одељују од средишњег дела олтарског простора. У мана- 
стиру Мипешеви ђаконикоп је, изгледа, и првобитпо био 
посвећен првомученику Стефану, судећи по фрескама из 
осме деценије ХУП столећа, 29 док је у Сопо ћанима про- 
скомидија посвећена Богородици, а ђаконикон светом 
Николи. 30 У Морачи је патрон ђаконикона пророк Илија, 
а за проскомидију није извесно, јер су тамо данас фреске 


Сл. 2. Свети Сава Српски, 1271-1272 


19 А. Разумовсжии, Cenmou лророкДанил и его книга, Санкпе- 
тербург 1891, 28; The Interpreter’s Bibte VI, ed. Th. J. Meek, W. Menill, 

New Yoik 1957, 346-348; Радовановнћ, op. cit, 48. 

10 J. D. šStefanescu, L'iilustration des liturgies dans i’art đe Вугапсе 
et de VOrient, Bruselles 1936, 53; L. Reau, Iconographie de l’art ckritien 
n.L’Ajtcien testament, Paris 1956,402. Књига G. Wacker, Dielconograp- 
hiedesDamelinderLowengrube,MBtbvtigl954,mqctm6HmnovrynHtL 

21 J. Радовановић (op. ciL, 53) оправдано сматра да je наручилац 
желео да живописац 1 федстави Стрвшни суд ошшрније, па је, осим 
Деизиса у главној апсиди цркве Светих апостола, тему увео и у проте- 
аис {Ibid., 54). 

22 Ibid., 59. 

23 Неколико аутрра, међугам, сматра да сцене из проскомидије 
Светих апостола имају евхаристијску симболику, Еабић, ор. ciL, 179; 
Радовановић, ор. ciL, 55; Ђурић, ор. cit., 38; Тодић, ор. cit., 28; Ђурић et 
al, ор. cit., 56-57. 

24 Само се наслућује пггаје на неким компоаициј ама било при- 
казано. Тако је Г. Бабићпрепознала на гогово пошуно уншдтеним зид- 
ним површинама и Данила у јами с лавовима (Дан 6,16-23) (ор. cit, 

175), а В. Ђурић Три мпадића у пећи ог&еиој (ор. ciL, 38), као и компо- 
зицију Данила у пећини храни гавран (Ђурић et al., ор. cit, 56). 

23 gltefaneacu, ор. cit, 151; Радојчић, ор. cit, 52-53. 

24 Štefeneacu, ор. cit, 150-153. 

27 Да би се добида таква целина, у повест о пророку Илији уве- 
дена је, иако се у Старом завету не помиње, и почегаа сцена његовог 
рође&а, по впокрифном тексту. С£ Acta Sanctorum, iuiii, V, Parisiis-Ro- 
шае 1869,11; C. Петковић, Морача, Беогрдд 1986,28-29. 

28 0 томе: G. Babi<S, Les chapelles annexes des eglises byzantines, 

Paris 1969,129-142. 

29 P. Зарић, Фреско-сликарствоу ђахониконуманастираМиае- 
uteee, Гласник Друштаа конзерватора Србије 16 (1992) 97-98; Ракић, 
ор. ctt., 129-130. 

30 Babić, ор. at., 134; В. Ј. Ђурић, Сопоћани, Бешрад 1963,84,86. ВЗ 





Сл. 3. ПророкДанило у јами с лаеовима, 
детаљ, 1271-1272 



Сл. 4. Визија Вророка Данила о Небеском царсШеу, 
детаљ: анђели, 1271-1272 


из XVII века. 31 Проскомидија у цркви Светог Ахилија у 
Ариљу посвећена је архиђакону Стефану, а ђахоникон 
свегом Николи.32 Тај однос према проскомидији и ђако- 
никону као посебним црхвеним просторима продужио се 
и у XIV столећу. 33 

Посвећивање проскомидије или ђаконикона Бого- 
84 родици или појединим светитељима препознаје се но 


фрескама са сценама које се односе на њихов живот ипи 
чуда. Занажа се да се но српским црквама бочни олтарски 
простори — проскомидија и ђаконикон — најчешће по- 
свећују Богородици и нарочиго светом Николи. 34 У ви- 
занггијским храмовима и онима који су живописани у Ру- 
сији током ХП века примећује се да је ђаконикон најче- 
шће имао као патрона светог Јована Претечу. 35 

Изнета сажета разматрања чнњенице да су проско- 
мидија и ђаконикон по српским али и византијским хра- 
мовима ХШ и XIV века, одељени од средишњег депа ол- 
тара, уједно и параклиси посвећени неком светитељу и да 
се у њима приказују сцене из живота и чуда патрона тог 
простора наводе на то да се фреске проскомидије пећких 
Светих аностола сагпедају у другом светлу. 

Судећи по композицијама које су насликане, смс се 
закључити да је проскомидија цркве Светих аностола би- 
ла посвећена пророку Данилу. На то упућује чињеница 
да су три доста оштећене композиције с илустрацијама 
појединих догађања описаних у Књизи пророка Данила у 
ствари делови његовог цикпуса који је првобитно био не- 
што опширнији. 

По врло ретким очуваним цикпусима којима је тек- 
егуална потка била старозаветна Књига цророка Данипа 
уочава се да су живописци при њиховом цриказивању 
бирапи првенствено догађања из првог — такозваног 
историјског — дела његове књиге у Светом писму. 

У цркви манастира Дечана тако су око 1340. године 
наспикане сцене: Сан Навукодоносоров, Три мпадића у 
пећи огњеној и Пророк Данило у јами с лавовима. 36 У јер- 
менској цркви у Ахтамару на фасади је представљено не- 
копико избледелих сцена које се односе на чудесна збива- 
ња и привиђења пророка Данила. 37 У манастиру Филан- 
тропинону код Јањине живописане су у принрати 1560. го- 
дине сцене Три младића у пећи огњеној и Пророк Данило 
у јами с лавовима, а у јужној спољашњој црипрати прика- 
зане сујоштри сцене: прва, Сан Навукодоносоров, припа- 
датакозваном истаријском делу Књиге прсрока Данипа, а 
Визија Небеског царства (Дан 7,2-28) и Визија о будућим 
догађајима (10,13-21) њеном пророчком делу. 38 

Слично као у цркви Филантропинона, и у проско- 
мидији нећке цркве Светих апостола кратки цикпус Про- 
рока Данила садржи како сцене из живота тако и његове 
визије, по тексту из старозаветпе Књиге пророка Данила. 

Појава да се у ХШ и XIV веку код нас део олтарског 
простора посвећује једној старозаветној личности — про- 


31 Петковић, ор. cit, 28. 

31 Babić, ор. ciL, 134. 

33 Ibid., 138, 142; Б. Тодић, Грачаница. Сликарство, Београд 
1988,133; Ђурић etal., ор. cit, 162; Б. Тоднћ, Cmapo Нагоричино, Бео- 
град 1993, 92, 93; Б. Двмкгрова, Манастир Матејче, Скопје 2002, 
97-106,110-119,ждр. 

34 Богородацв су оосвећени дротезиси у Соиоћанииа, Огаром 
Нагоричину, Матејичу и Дечанииа, а светои Николи иртгешс у Грача- 
ници и ђаконикони у Ариљу, Богородици Љеиишкој и Старом Нагори- 
чину. 

33 Cf. Babić, ор. cit, 118-123 (Сиега Софија у Охриду, Водоча, 
Аркаки, Нередица, Мврошки манвспф у ђаконицима, а Богородица 
Перивлецта у Охриду једино у просаомидцји). Превид је да су ђакони- 
кони у српскнм црквама ХШ и XIV века најчешће, ао традицији, бшш 
посвећени светом Јовану Претечи (Ђурић et aL, ор. cit, 162). Изуаетвк 
је ђакоиикон у цркви Богородице у Пећкој папркјаршнји. 

36 В. Мшшновић, Старозавепше теме и Лоза Јесејееа, in; Зид- 
но сликарство Дечана, Београд 1995,215-219. 

37 S. Der NerBesian, Agth'amar. Church of the Hofy Cross, Саш- 
bridge, Mass. 1965,19-20, flg. 49. 

38 Monasteries of Ihe Island of loanntna. Painting, ed. M. Garidis, 
A. Paliouras, Ioatmiria 1993, flg. 133,314. 



Сл, 5, Арханђео Гаврило објављује пророку Данилу будуће 
догађаје, детаљ: пророк Данило, 1271-1272 


року Данилу — није изузетак: већ је поменуто да зидове 
ђаконикона цркве манастира Мораче прекривају фреске 
које приказују живот светог Илије, а у ђаконикону Бого- 
родичине цркве у Пећкој патријарпшји (око 1332) живо- 
пнсан је циклус посвећен пророку Јовану Претечи који 
чини пет композиција. 39 

Култ пророка Данипа у средњем веку у српској сре- 
дини није био раширен. У раду М. Пурковића о свети- 
тељским култовима у старој српској држави, истина за- 
стефепом, не наводи се ниједан пример да је некн храм 
био посвећен пророку Данилу. 4 * И у Византији се, сем 
пророку Јовану Претечи и цророку Илнји, храмовн са- 
свим ретко посвећују старозаветним личностима, па је 
тако било и с ггророком Данилом. 41 Истина, тај пророк се 
скоро увек појављивао међу другим пророцима у тамбу- 
ру или на сводовима храмова, а понекад се сликала н нека 
сцена по тексту његове књиге, обично као евхаристијски 
симбол. Тиме се пророк Даннло није посебно издвајао 
међу старозаветпим личностима. 

Откуда онда то да простор проскомидије у пећкој 
цркви Светих апостола буде посвећен пророку Данилу и 
да у том простору буду жнвописане сцене из пророко- 
вог живота и његове визнје? Неколико разлога упућује 
на закључак да је до тога дошло зато што је наручилац 
живопнсања проскомидије био Данило I, који се нала- 
зио на престолу српских архиепископа непуне две годи- 
не, нзмеђу прсшећа 1271. и јесени 1272. године. 42 Њего- 
во кратко управљање Српском црквом прекинуто је 
смењивањем „ради неког случаја који му се догодио". 43 
Уклањање Данила I с архиепископског трона објашње- 
но је недавно његовим противљењем преговорима о 
унији с Католичком црквом које је водила Цариградска 
патријарпшја, као и византијски цар Михаило VIII Па- 
леолог, уз, изгледа, невољно саучествовање краља Уро- 
ша I. 44 Оскудност историјских извора о збивањима у 
Србијиоко 1272. године онемогућује, ипак, да сецроме- 
на на архијерејском трону поуздано разјасни. Кратко 
управљање Српском црквом и уклањање с њеног чела 
није архиепископа Данила I у потпуности баципо у за- 
борав: сем врло кратке биографије уЖивотима краље- 
ва и архиепископа српских архиепископа Данила П, 45 у 



Сл. б. Покајање цараДавида, дешаљ: анђео копљем преши 
царуДавиду, 1271-1272 


апсиди параклиса Светог Стефапа у цркви мапастира 
Мораче он је насликан с двојицом претходника и на- 
следником архиепископом Јоаникијем I у композицији 
Поклоњење агаецу средином осме деценије ХШ века. 46 

Добро је познато да су српски архиепископи и па- 
тријарси током ХШ и XIV века били ктитори ири градњи, 
пропшривању, украшаваљу и живописању свог црквеног 
средшпта крај Пећи: архиепископ Арсеније I дао је да се 
живопшпу делови паоса и олтара цркве Свегах апостола у 
првој половини седме децепије ХШ века, 47 архиепископ 
Никодим саградио је храм Светог Димитрија око 1320, 48 
архиепископ Данило П подигао је Богородичину цркву, 
мапи храм светог Ншсоле, припрату и звоник испред при- 
прате, а потом украсио фрескама та здања (прибпижно из- 

39 Петконвћ, ор. cit., 31-34; Ђурић et aL, ор. cit, 62. 

40 М. Пурковић, СветиШељски култови у старој српској др- 
жави према храмовном ОосвеАењу, Богословље 14/2 (1939) 151-174. 
Архиеишскоп Данипо П посвшио је параклис у хули зионику у Пећкој 
патријаршији светои Данипу Стошшику, светитељу истог имева које 
је и cau носио, а не свом заштитнику пророку Данилу, с којимје живо- 
□исан у донаторској композицији пећке Богородичине цркве. Онјето, 
очигледно, учиниојерје вшпе одговарало да параклис на врху хуле— 
„стлпа"—буде посвећен једном столпнику његовог монашког нмена. 

41 Мефу стотинама храмова у Цариграду само је један био по- 
свећен пророку Данилу, ау њему су се, кахо сведоче руски поклошпш, 
Данилове ноштијош налазиле почетком ХШ веха, v. R. Janin, Lea igli- 
ses et les monasteres, Paris 1953,89-90. 

42 C, Станојевић, Српски архиепископи од Саве П доДанила П, 

Глас САНУ 153 (1933) 49-50. 

43 Архиеписхон Данило П н други, ор. cit, 275. 

44 М. Антоноиић, Оувроцима смењивања жичког архиеписко- 
па Данила I, Зборник радова Визаитолошког института 34 (1995) 
107-114. А. Пурковићје номшшвао да је до смењнвања Данида I с 
хиепископског престола допшо стогаштоје византијски цар Михаило 
УШ1272. године вратио Српсху цркву под јурисдикцију Охридске ар- 
хненисконије: .Ј^огло би се прешоетавитн да Данидо I ннје заузео 
став против Михаилсое одлуке" (М. Пурковић, Српски ОаШријарси 
средњег века, Дисепдорф 1976,49). 

43 Архненискон Данидо П н други, ор. cit, 275. 

44 Иакоје панипт.д морачки лик архпепископа Данила I насхгн- 
кан 1642. године, сигурно је да је cauo ноновљена првобитна 1 федста- 
ва из треће четвршне ХШ века (Пепсовић, Морача, 94). 

47 Те фреске датују се код нехих аутора непгго раније, v. н. 7. 

« Ђурнћ et al., ор. cit, 75-82. 85 





међу 1330. и 1337. године), 49 архиепископ, потом патри- 
јарх Јоаникије ппатио је да се живопише црква Светог 
Димигријаоко 1345. 50 и дослика део западногтравеја цр- 
кве Свеггих апостопа око 1350, 51 патријарх Макарије об- 
новио је готово сав живопис у припрати 1565, 52 патри- 
јарх Пајсије био је ктитор фресака у западном делу храма 
Светих апостола 1634. 53 и наложио је да се ослика трпе- 
заријаи замене опггећене зидне слике у цркви Светог Ди- 
митрија 1620/1621, 54 а патријарх Максим поново је укра- 
сио фрескама црквицу Светог Николе 1673/1674. годи- 
не. 55 Стога није необично, а у скпаду је с тим ктитррским 
подухватима, то пгго је непгго спично учинио и архиепи- 
скоп Данило I током своје краткотрајне впадавине Срп- 
ском црквом. Али, заразлику од осталих архијереја, он је 
посветио проскомидију у Светим апостолима свом за- 
штигнику пророку Данипу, по коме је добио име при мо- 
нашењу. 

То није усамљен пример. Ктитори монаси често су 
своје храмове или неке њихове делове посвећивали упра- 
во о ним светитељима чија су имена добипи при монаше- 
њу, а спично су чинили и ктитори световњаци који су по- 
дизали цркве у часг оних светитеља чија су имена била 
истоветна с њиховим и које су сматрали својим запггит- 
ншшма . Може се навести припичан број таквнх примера: 
један од синова краља Вукашина, Андреја, посветио је 
своју задужбину на реци Трески код Скопља апостолу 
Андреји 1389, 56 хнез Лазарје по своме сину и еаследнику 
Стефану подигао храм Светог Стефана у Крушевцу, 57 не- 
ки великаши по свом имену подижу задужбине посвеће- 
не светом Никопи — Никопа Доречновић, Никола Утоли- 
чић, Драгоспав Тутић (у монаштву Никола) 58 игд. И цр- 
квене личности исго то чине. Свети Сава Српски, који се 
старао о живописању цркве у манастиру Жичи око 1220, 
посветио је северпи паракпис у наосу свом узору светом 
Сави Јерусалимском. 59 Охридски архиеиископ Ннкола у 
доба српске власти подигао је 1335/1336. цркву посвеће- 
ну светом Никопи у Охриду, 60 а архиепископ српски Да- 
нипо П, како је речено, саградио је на врху звоника уз 
припрату Пећке патријаршије паракпис посвећен светом 
Данилу Столпнику. 

Представа Исуса Христа као Старца данима на ис- 
точном зиду изнад мале апсиде у проскомидији Светих 
апостола такође иде у припог претпоставке да је тај про- 
стор био посвећен пророку Данилу. Наиме, једино се у 
Књизи пророка Данипа (7, 9-10) описује Старац данима 
као старац у одори белој као снег, с косом попут чисте ву- 
не и престолом као пламен огњени. Његово представља- 
ње у простору посвећеном ггророку Данилу има потпуно 
оправдање, јер је тај пророк једини имао застрашујућу 
визију Христа Старца данима. 

У проскомидији се нала зи, међутим, и представа 
цара Давида цред пророком Натаном као илустрација по- 
кајања Давидовог због грешне љубави с Витсавејом.61 
Аутори који су се бавипи иконографијом проскомидије 
дали су само уопштене судове о томе запгто је пророк и 
цар Давид у композицији приказан у овом простору уз 
сцене посвећене пророку Данипу. Ј. Радовановићје пове- 
зао два пророка, поред осталог, тиме што је цар Давид 
„такође много пророковао о царству Христовом и о ње- 
говом суду над народима" и пгго су обојица прорицали о 
доласку Месије, 62 а В. Ђурић је навео да је „и Давид про- 
роковао о царству Божијем“ и да је добгф пример кајања 
86 због учињених грешака. 63 



Сл. 7. Покајање цараДавида, детаљ: глава пророка 
Натана, 1271-1272 


Знатно је привлачнија идеја професора Радојчића, 
који је у сликању Покајања Давидовог видео истицање 
покорности цара духовпом ауторитету, односно даје По- 
кајање Давидово истакло поуку о духовној власти која је 
изнад земаљске. 64 Слабост те тезе, што је уочио и аутор, 
лежи у томе што је цроскомидија као део олтарског про- 


49 Ibid., 83-111,132-169. 

^lbid., 185-213. 

51 Тодкћ, ПаОријарх Јоаникије—ктитор фресакау цркви Све- 
тихАпостола, 85-101. 

52 Петковић, Зидно слшарство на ВодручјуПећке патријарши- 
је, 118-122. 

53 Р. Зарић, Фрескеу средњем травеју цркее Светих Апостола 
уПећи, Саошптења 25 (1993) 55-70. 

54 S. Petković, Zograf Georgye Mitrofanovič u Pećhoj patrijarSiji 
1619/1620, Glasnik Muzeja Kosova i Metohije 9 (1965) 238-241. 

55 Ракић, Радул, српски сликар ХУП века, 143-150. Приликом 
ковзерваццје црквнце Свегог Николе у Пећкрј па-фијаршији изгледа 
дасу у делу сокла откривени остаци прнобигник фресака. 

55 Ђурић, Византијске фреске, 86-87, 220; Радојчић, ор. cit., 
164-168; Ј. Prolović, Die Kirche des heiligen Andreas an der Treska, Wiea 
1997,38-40. 

СШаре српске биографшје XV u ХУП века, прев. Л. Мирковић, 
Београд 1936,60. 

58 С. Новаковић, Законски споменици српских дрокаеа средње- 
га века, Беотрад 1912, 519,691; Ђ. Мано-Зиси, Неколико старих срп- 
скихцркава, Старинар 8-9 (1933) 233; Ј. Радовановић, Тутићева гджва 
Ce. Николе у Призрену, Гдасник Српске правослаиие цркве 43 (1962) 
190-195; Ђурић, ор. cit., 61. 

59 М. Кашанин, Ђ. Бошкоиић, IL Мијовић, Жича, Београд 1969, 
170. 

60 Ђурић, ор. cit., 66. 

61 2Сам 11,1-27,12,1-15. 

62 Радовановић, Иконографија фресака протезиса, 59-60. 

63 Ђурић et al. t ор. cit, 56. 

64 Радојчић, ор. dt, 59-60. 





Цртеж 1. Источни део проскомидије: српски светитељи 
Арсеније и Сава, анђели, Христос Старац данима, 
анђео као ђакон, 1271-1272 

стора практично била недоступна лаицима, којима би та- 
ква илустрација била намењена. 65 

Претпоставка да је проскомидија пећке цркве Све- 
тих апостола живописана по налогу архиепископа Дани- 
ла I и да је тај простор, омеђен зидовима, имао функцију 
параклиса даје могућност да се изведе неколико колико 
занимљивих толико и важних закључака. 

Ако је архиепископ Данило I ктитор фресака у про- 
скомидији пећких Светих апостола, а чини се да је то дока- 
зано, онда се може одредити да су оне настале 1271/1272. 
илиЈошвероватније, 1272. годинеЈерјеовај архиепископ 
тада управљао Српском црквом. У исти мах настанак фре- 
сака у средишњем делу олтара могао би се померити у го- 
дине око 1265, јер је архиепископа Арсенија можда тешка 
болест или смрт (1266) спречила да живописањем малог 
простора проскомидије заврши свој замашни подухват 
осликавања цркве Светих апостола. 

Не треба, ипак, заборавити ни то да архиепископ 
Арсеније I није дао да се живопише ђаконикон Светих 
апостола, нити је то учинио неко после њега. Слично томе, 
могао је свесно да занемари исликавање проскомидије, 
као што је касније учињено с ђакониконом дечанске 
цркве. Архиепископ Данило I тако је по ступању на 
престо Архиепископије добио прилику да запостављени 
простор проскомидије Светих апостола украси фрескама 
и посвети свом имењаку пророку Данилу. 

Датовањем фресака у проскомидији Светих апо- 
стола у 1271/1272. годину искључена је тврдња да је све- 
ти Арсеније Српски још за живота насликан са светим 
Савом Српским у служењу проскомидије, јер је 1271/ 
/1272. било прошло већ шест година откако је преминуо, 
а у међувремену је прихваћен као светитељ. 66 Приказива- 
ње живог српског архиепископа како саслужује у Покло- 
њењу Агнецу, то јест служи проскомидију, тумачено је 
као настојање Српске цркве да изједначи своје предвод- 
нике, не само проглашене светим после смрти већ и жи- 
ве, са знаменитим архијерејима раних векова хришћан- 



Цршеж 2. Пророк Данило у јами славовима, Визија иророка 
Данила о Небеском царству, Покајање цараДавида, детаљ, 
1271-1272 

ства. 67 Служење проскомидије светог Арсенија I Српског 
у бочном олтарском простору са северне стране у пећким 
Светим апостолима више не може бити доказ за то. 

Преостало је да се тачније утврди време настанка 
сопоћанских фресака, за које се обично наводи да су на- 
стале око 1265. године. Према том датирању, произлази- 
ло би да је један од тројице српских архијереја — свети 
Сава II (1263-1271) — насликан за живота у сопоћанском 
Поклоњењу Агнецу. 68 Показало се да су и те фреске на- 
стале касније, између 1272. и 1276. године, како је убе- 
дљиво показао Б. Тодић. 69 Стога би се морала коначно 
напустити теза да су и живи архијереји приказивани у ол- 
тару међу некадашњим најугледнијим црквеним оцима 
источног хришћанства. Уосталом, било би доста не- 
обично да су српски архиепископи могли сами себе да 
посматрају на зидним сликама како служе са светим Ва- 
силијем Великим и светим Јованом Златоустим. 

65 Упркос настојањима, нисам успео да убедљивије него прет- 
ходници разреппш увођење сцене Покајања цара Давида у живопис 
проскомиднје Светих апостола и њену повезаност с пророком Данилом. 

66 Архиепископ Данило и други, ор. cit., 263-264; Павловић, ор. 
cit., 71-72. 

67 Први је уочио присуство српских архијереја у олтару у сцени 
Поклоњење агнецу у Сопоћанима С. Мандић (Tpu портрета у Сопо- 
ћанима, Књижевне новине, 30. септембар 1954 = idem, Древник, Бео- 
град 1975,29-34). То откриће прихватиоје и детаљноразрадиоВ. Ђу- 
рић, залажући се, поред осталог, за тезу да су у олтару приказивани и 
живи српски архиепископи (v. Ђурић et al., ор. cit., 51-56; потпунија 
литература: ibid. , 340, н. 12). Потпору том мишљењу пружио је Ј. Радо- 
вановић у студији Српски архиепископи у композицији Служење cee- 
те литургије у манастиру Сопоћанима, Зборник за ликовне уметно- 
сти 19 (1979) 93-102. За тезу да се у Поклоњењу Агнецу нису сликали 
живи српски архиепископи упорно се и оправдано залагао Р. Николић, 
Kada су живописане фрескеу Сопоћанима, Борба 64 (7. III1965) 13.0 
расправи тим поводом v. Радовановић, ор. cit., 50-54. 

68 Ђурић, Сопоћани, 24-26, 103-104. 

69 Б. Тодић, Апостол Андреја и српски архиепископи на фреска- 
ма Сопоћана, in: Трећа Југословенска конференција византолога, 
Крушевац 2000, 369-378. 
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Најзад, ново датовање фресака у проскомидији 
пећких Светих апостола, као и препознавање светог Са- 
ве Јерусалимског у главној апсиди те цркве, а не светог 
Саве Српског, 70 омогућује да се сагледа поступност при 
увођењу српских светих архијереја међу прослављене 
црквене оце у олтару. 

Најпре су насликана двојица првих српских архи- 
епископа у апсиди проскомидије у средишту Пећке патри- 
јаршије — цркви Светих апостола. Била је то само кратка и 
прва фаза у амбициозном настојању да се млада независна 
Српска црква иконографском слободом и новином при- 
ближи угледу старих грчких патријарпш ја. Следећи корак 
био је да се први српски умрли архиепископи насликају и 
у главној олтарској апсиди и укључе на крај поворке про- 
слављених архијереја који чинодејствују у Поклоњењу 


Агнецу. 71 То је учињено први пут, колико се може закљу- 
чити по очуваном живопису, насталом између 1272. и 
1276, у цркви манастира Сопоћана из седамдесетих годи- 
на ХШ века, задужбини краља Уроша I. 72 


70 С. Петаовић, Представа светог Саве Јерусалимскогу олта- 
ру пећке цркве Светих Апостола, Саопштења 29 (1997) 55-63. 

71 Карактеристично је да се после увођења српских светитеља 
међу најугледније архијереје Православне цркве, уз један изузетак, у 
проскомидији више не приказују српски архијереји при припремању 
часних дарова. Једино су још у Дечанима (око 1345), у апсиди северног 
паракписа посвећеног светом Димитрију, насликани свети Сава Срп- 
ски и свети Арсеније Српски како чинодејствују у освећењу часних да- 
рова (В. Петковић, Ђ. Бошковић, Дечани II, Београд 1941,22). Претпо- 
ставља се да је иста представа постојала и у проскомидији манастира 
Мораче (Петковић, Морача, 71-72,133, н. 310). 

72 Неке од овде изнетих теза бипе су сажето саопштене у рас- 
прави: idem, Представе светог Саве Јерусалимског, 58-59. 


Archbishop Danilo I — the Donor of the Frescoes in the Prothesis 
of the Church of the Holy Apostles in Peć 


Sreten Petković 


The frescoes in the prothesis of the Church of the Holy Apos- 
tles in the Patriarchate of Peć in Kosovo, date from around 1260. 
They are in poor condition and little has been written about them. 
Only the portraits of the Serbian hierarchs and saints in the apsis, 
Sava and Arsenije, have drawn attention, chiefly because the image 
of the second Serbian archbishop — Arsenije — is believed to have 
been painted đuring his lifetime. The scenes of the prophet Daniel 
and the composition The Penitence of King David, аге considered to 
have been painted for their symbolic meaning, primarily regarding to 
the Holy Communion. 

Among the compositions, one can see that besides The David 
rebuked by Nathan, all of them are linked with the life and visions 
of the prophet Daniel [. Daniel in the Lions’ Den, The Prophet’s Vi- 
sion of theKingdom ofHeaven (Daniel 7,1-28), TheArchangel Ga- 
brielForetells Future Events to the Prophet Daniel (Daniel 8, 3; 8, 
16-27) and, perhaps, The Three Youths in the Fiery Furnace]. 

The small, painted area in the interior (2 х 3.70 meters), 
mostly with scenes devoted to the prophet Daniel, clearly indi- 
cates that the prothesis was dedicated to this Old Testament char- 
acter. In Byzantine churches, the lateral sections of the altar area, 
the prothesis and the diakonikon — like the parecclesion — were 
dedicated to the Mother of God and the saints, in most cases, St. 
Nikolas and St. John the Forerunner. The choice of the prophet 
Daniel, as the patron of the Peć prothesis was quite unusual. This 
was obviously done according to the wishes of the Serbian arch- 
bishop, Danilo, who thereby wished to рау tribute to his Old Tes- 
88 tament namesake. There are several instances in medieval times 


when Serbian donors dedicated churches to the saints, who were 
their namesakes. 

The donorship of archbishop Danilo I also determines the 
date when the frescoes in the prothesis came into being. As he ad- 
ministered the Serbian church for a brief period of less than two 
years — 1271-1272, the frescoes in the prothesis originated from 
that time. The dating of the other frescoes in the sanctuary and the 
naos could be shifted to the period between 1260 and 1265, because 
the prothesis was not decorated, probably due to the illness and 
death of archbishop Arsenije I (1266). 

The new dating of the prothesis in the Church of the Holy 
Apostles in Peć is also important because its refutes the thesis that 
living Serbian archbishops were painted alongside of the old Church 
Fathers in the scene of The Ofjficiating Holy Bishops. Namely, the 
dating of the frescoes in the Peć prothesis in 1271-1272, excludes 
the likelihood of archbishop Arsenije having seen himself prepar- 
ing the Holy Eucharist in the small apsis of the prothesis of the 
prophet Daniel, because he died in 1266. 

Since B. Todić established that the frescoes from the central 
section of the sanctuary and in the naos of Sopoćani originated be- 
tween 1272 and 1276, one must exclude the possibility that arch- 
bishop Sava II (died in 1271) was painted in the scene of The Offici- 
ating Holy Bishops during his lifetime. It would therefore emerge 
that the Serbian archbishops in the prothesis in Peć and the sanctu- 
агу in Sopoćani, and in medieval Serbian churches in general, were 
not painted beside the most revered Fathers of the Orthodox Chris- 
tian Church, during their lifetimes. 



Studies in Late Dugento 
and Early Trecento Painting 
Who is Duccio? 

Partl 


Joseph Polzer 


UDC 75.071.1 Duocio:75.033/.034(450) 

This study focuses on the meaning of Duccio’s certain 
early masterpiece begun in 1285, his Rucellai Madonna: 
its iconography, style, spatial structure and omament, 
to serve as the basis of a more extended examination 
of his artistic career and sphere of influence, to be 
esamined in a later publication. It also comments 
on its relationship to two works of art notfar removed 
in time, the tinyMadonna of the Three Frandscans 
in the Siena Pinacoteca, and especially the round stained 
glass window from Siena Cathedral that has been 
attributed to both Duccio and Cimabue. 

Апу student of the origiii of the Italian Renaissance is 
familiar with Duccio’s Rucellai Madonna (Fig. 1) and the 
Siena Catheđral Altaipiece (Fig. 2). Separated by about a quar- 
ter of a century, both happen to be masterpieces. One is the 
most monumental painting of the Virgin and Child enthmned 
produced at the time in Тизсапу, the other by far the most 
monumental altarpiece. Апу nnderstanding ofthemaster’s ar- 
tistic origin, identity and evolution must proceed from them, 
and the few extant documents bearing on his life and work 

The Documents i 

Few documents mentioning Duccio’s artistic activity 
have survived. In 127S he painted coffers for the commune of 
Siena, and firom 1279 to 1295 he repeatedly illustrated the ac- 
count books of the camerlengo and the four provveditori. 
Fortunately, his two extant masterpieces are well docu- 
mented. In a contract dated ApriL 12,1285, the Confratemity 
of the Virgin Магу of the chuich of Santa Maria Novella, 
Florence, comissioned Duocio to paint the Rucellai Ma- 
donna . 2 The Siena Cathedial altarpiece is the only work hear- 
inghis name. A number of documents reaching from its com- 
mission on October 1308 to its completion in June 1311 
cover its production. One even mentions the payment of mu- 
sicians who accompanied its festive transfer fiom Duccio’s 
bottega to the high altar of the cathedral, and an early chroni- 
cler also refers to this event. Unfortunately, another work by 
Ducrio, a Maesta with predella painted in 1302 fbr the chapel 
of the nine supreme councilors of Siena is lost He was dead 
by October 16,1319, when his children officiaIly repudiated 
his inheritance, meaning that there was none. All this is well 
known. No document refers to him as a mural painter. 

Sienese Art at the Time of Duccio’s Early Artistic Formation 

Duccio’s birth date is not known, nor when and under 
whom he received his artistic training. This is unfortunate. It 



Fig. 1. Duccio, Rucellai Madonna, Uffizi Gallery, Florence 
(Photo Soprintendenza Speciale per il Polo Museaie Fiorentino) 


canbe assumed that he would have leamed his trade sometime 
in the sbtties or early seventies of the Dugento. Ву the end of 
that period he was an independent master. The young Duccio 
would surely have seen Nicola at work on his Siena Cathedral 
pulpit He would also have witnessed Coppo di Marcovaldo 
painting his Servite Madotma del Bordone in 1261 (Fig. З), 3 


1 The extant documeots regaidiiig Duccio’s life and artistic activity 
are conveniently given, also in Rnglis h translatian, in: J. White, Duccio, 
Tuscan Art <md the Medieval Workthop, Londan 1979,184-200. 

2 Vincenzo Fineschi Srst referred to the document in his Memorie 
istoriche chepossono servire alle vite degii uomini illustri del convento di S. 
MariaNovelia di Fireme I, Florence 1790, xli-xlii, 118. 

3 Far the dste, revealed in modern restoration, v. C. Brandi, Л re- 
stauro deila Madorma đi Coppo di Marcovaido nelia chiesa dei Servi di 89 




Fig. 2. Duccio, Madonna and Child Enthroned with Saints andAngels, Siena Cathedral Altarpiece 
(Photo Soprintendenza B.A.S. — Siena e Grosseto) 


and Guido da Siena his San Domenico Madorma, he may have 
known the master of the San Bemardino Madonna presently 
in the Siena Pinaceteca, as well as the master of fhe Madotma 
đel Voto painted for the catheđral sometime around the later 
sixties or early seventies. 4 Although collectively roughly de- 
fioing the artistic milieu of his apprentice уеагв, none of these 
works connect sufficiently closely with Duocio’s earliest 
oeuvre to identify the master under whom he leamed his trade. 
This applies as well to the Pisan Master of San Martino whose 
elaborate wooden throne in the Madonrta in the Pisa museum 
has often been compared with Duccio’s in the Rucellai Ma- 
dotma. It simply differs excessively in the detail for assuming 
a closer ccmnection. Nor is it dated. The identity of Duccio’s 
master remains a mystery. 

Ву the time Duccio painted the Rucellai Madonna not 
only was he fully formed as a painter, but sufficiently known 
for receiving a Florentine co mmi ssion. At the time he would 
have heen certainly aware of the work of Cimabue, then the 
leading painter active in central Italy. Precisely when, and 
under what circumstances, he would have become aware of 
Cimabue’s work is unknown. The chronology of the latter is 
still dehated. 5 Cimabue’s only extant work that is precisely 
dated: the mosaic of Saint John the Baptist in the apse of Pisa 
Cathedral, which he made in 1302, belongs close to the time 
of his death. 6 This complicates matters. 

Prior to dealing directly with Duccio’s aeuvre it be- 
hooves to consider the seeming quantitative difference in the 
survival rate of Sienese paintings &om the later Dugento com- 
pared to the early Trecento. From the former period compara- 
tively ИШе remains. Much more has survived from the latter, 
enough to confirm that Duccio continued to influence painters 
long after his death in 1318, including Ugolino, Segna, the 
Master of CittA di Castello and especiaUy many minor masters. 
Although his influence was centered in and around Siena, it 
did extend over central Italy, even penetrating “Giotto’s” 
Florence where Ugolino, Duccio’s closest follower, contrib- 
uted the main altarpieces for the high altars of hoth principal 
churches of the mendicant orders: Santa Maria Novella and 
Santa Сгосе. At the time the great works of Giotto, Simone 
90 Martini and the Lorenzetti Brothers alreađy dominated the ar- 


tistic scene, the Ducciesque masters, coHectively considered, 
representing a conservative artistic tendency. 

Why then the comparative few Sienese paintings sur- 
viving fromthe later Dugentol Is this simply dueto history’s 
whim? Ог did selective historic obHteration play a role? 
Some outstanding then venerated still extant paintings, such 
as Coppo’s Madonna delBordone and Guido da Siena’s San 
Domenico Madonna were selectively repainted some thirty 
to fourty years after their creation, the restoration limited to 
the faces and hands of the Christ Child and the Virgin, in- 
cluding her veil, plausibly informing crn a drastic change in 
popular judgment tied to rq>id artistic progress. Within a few 
decades of their production these works would have ap- 
peared outdated, their cult value protecting them from obliv- 
ion, surely suffeređ by many lesser works. Simone Martini’s 
selective repainting of his Palazzo Pubblico Maesta in 1321, 
but six years after its original prođuction, covering the frices 
and hands of the Virgin, the Christ Child and some saints, 
шау have involved similar reasons. 

Here the documents fill some lacunae. Тћеу identify 
painters receiving important public commissions in the later 
Dugento whose art has not survived. A master Mino was paid 


£№ne,Bolletmod’Arte3S(1950) 160-70; alsoin; BurUngtonMagazme 91 
(1949) 187. 

4 It has been proposed гесеиИу that the Madorma del Voto in Sieaa 
Cathedral replaced the Madonna dagli Occhi Grassi on the high altar some 
time afterfhe Sieneae victory at Montaperti (v. B. John, H. Maiizke, J. Pen- 
ndarij Claritas. Das Hauptaitarbild im Dom zu Siena nach 1260. Die Se- 
konstruktion, Ahenhorg 2001). However, Monika Butzek has proposed, 
difFerently, fhait 1ће Madomta dagtt Occhi Grosst contimied to serve Ihe 
high altar of Siena Cathedral until displaced by Eiuccio' s altarpiece, while 
the Madorma del Voto was intended for a different altar in Siena Cathedral 
dedicated to Saint Boniface [M. Butzek, Per la storia dette due ‘Madonne 
detie Grazie’ nelDuomo di Siena, Prospettiva 103/104 (2001)97-110]. 

3 For the few eztant documents regarding his life and wotk, and ihe 
various views regardmg the chronology of Cimabue’s ceuvre, v„ con- 
veniently, O. Ragioneri, in: L. Bellosi, Cimabue, New York 1998,273S 

4 The accounts of the Opera del Duomo at Pisa list payments to 
Cimabue for work on the mosaic of Christ Entfaroned flanked by ihe Virgin 
amd Saint John the Evaugelist iu the cathedral apse in the period reachmg 
fiomSeptember2,1301 toFehruaiy 19,1302. TheemtrydatedFehniaiy 19 
states that he was paid tai lire deflgura Sancti Johamis, quamfecit justa 
Magiestatem (MS Pisa, Archivio di Stato, Opera delDuomo, 79, fbl. 129r). 








Fig. 3. Coppo đi Marcovaldo, Mađorma đel Borđone, Chiesa Fig. 4. Cimabue, Santa Trinita Madonna, Uffizi Gallery, Florence 
dei Servi, Siena (Photo Soprintendenza BoLS. — Siena e Grosseto) (Photo Soprintendenza Specialeper п Polo Museale Fiorentino) 


nineteen lire for painting a Madonna and saints in the Palazzo 
Communale in Јапиагу 1289. 7 Another, named Jacobus, re- 
ceived five lire eight soldi and nine denari in 1294 for work in 
the same public palace. 8 And a third master named Guidonus 
received fourty-one lire and ten soldi, a considerable amount, 
between August 8 andNovember 15,1295, for contributing a 
Maestd and tbe apostles Peter and Paul, again in a Palazzo 
Communale. 9 Further, a Bindo Dietisalvi received six lire on 
December 28,1296, for a Saint Christopher he painted in the 
curia đominorum novem.™ All these works are lost Con- 
sidering the prestigious nature ofGuidonus and Mino’s com- 
missions, they must have been masters of some renown. And 
perhaps there were other outstanding masters then active of 
whom we have no direct artistic record. 

Could these unknown masters have infiuenced Duccio’s 
early career? Throughout this period the Sienese consistently 
chose the best artists available for their principal church and 
state commissions. Nicola made the pulpit for the cathedral; 
Giovanni, his son, served fbr years as its architect and leading 
sculptor; the Florentine Coppo, retained by the Sienese fol- 
lowing their victory at Montaperti, painted his Madonna del 
Bordone for their Carmelitan chureh; Duccio contributed the 
altarpiece for the high altar of the catheđral; and Simone 


Martini and Ambrogio Lorenzetd decorated the principal 
rooms of the Palazzo Pubblico; etc. Considering their signifi- 
cant commissions, were Mino and Guidonus of the same cal- 
ihre? Anđ what was their relaticmship to Duccio? 

Not only did the Sienese import outstanding fbreign 
artists, by the later Dugento Siena started to export its own. 
Duccio painted the Rucellai Madonna fbr a Florentine con- 
fratemity. The Sienese goldsmith Guccio di Mannaia signed 
a silver chalice made for Pope Nicholas IV, now in the trea- 
sury of the church of San Francesco at Assisi. Around the 
tum of the centuiy Memmo di Filippuccio, considered the 
master of certain murals in the tower of the Palazzo 
Comunale and the Collegiata of San Gimignano, was for 
many years the city’s leading painter. 11 Memmo’s extended 


7 Ubaldo Marandi lists paymeots to aitists fbr wcnk d<me in Siena’s 
Palazzo Pubblico in chronological order in G. Borghini, C. Brandi, M, Сог- 
dam et aL, Palazzo Pubbtico di Siena. Vicende costntttive e decorazione, Si- 
ena-Milan 1983, 4Ш Fca- Ihe раушеп! to Master Mino v. 416, n. 45. 

*Jbiđ., n. 57. 

» Ibid., 417, ns. 612-64. 

uibid., п.78. 

ч Conceming the eeuvre of Memmo di Filippuccio v. G. Previtali, Л 
possibile Memmo di Filippuccio, Paragone 155 (1962) 4-11; idem, Minia- 
lurediMemmođiFilippuccio, Paiagone 169 (1964) 3-11; idem, Giottoela 91 




























Fig. 5. Giotto, Ognissanti Madonna, Uffizi Gallery, Florence 
(Photo Soprintendenza Spedale per il Polo Museale Fiorentino) 


documented activity at San Gimignano would indicate that 
fhe artistic situation in contemponuy Siena was then highly 
competitive, leading him to seek his fortune elsewhere. 12 

This study consists of two parts. The first wiU be de- 
voted to the Rucellai Madonna, its style and meaning. The 
second part will deal with some stylistic difierences and re- 
semblances of the Siena Catheđral Altaipiece with the for- 
mer. It wiU also deal with some specific issues regarding the 
attribution to Duccio of certain paintings that have been as- 
signed to him or his ambient, especially the exceptional 
mund stained glass window in the cathedral that has been re- 
cently restored. Wherever Epplicable and avafiable, oma- 
mental conventions, often disregarded, wiU be taken into 
consideration. 



Fig. 6. Каћп Madonna, National Gallery ofArt, Washington 
(Photo National Gallery ofArt) 


(He then made for the cburch of S. Maria Novella the 
panel painting of Our Lađy, which is set high between 
the Chapel of the Rucellai and that of the Bardi da 
Vemio; which work was of greater size than апу figure 
that had been made up to that time; and certain angels 
that are round it show, although he stiU had the Greek 
manner, that he was approaching in part the direction 
and fashion of the modem [style]). 


Part 1. The Rucellai Madonna (Fig. 1) 

Giorgio Vasari, beghming his Lives of the Most Emi- 
nent Painters, Sculptors and Architects with a biography of 
Cimabue, refers to a Madonna that Vasari believed he 
painted for the Church of S. Maria NoveUa in Florence: 

Fece poi per la chiesa di Santa Maria Novella la tavola 
di Nostra Donna, сће e posta in alto fra la cappella 
de'Rucellai e quella de'Bardi da Vemio; la qual opera 
fit di maggior grandezza, che figura che fusse stata 
fatta insin a questo tempo; ed alcuni angeli che le sono 
intomo, mostrano, ancor ch’egli avesse la maniera 
greca, che s'anđo accostando in parte al lineamento e 
modo della modema . 13 


sua bottega, Milan 1967,36; E. Carli, E. Cecchini, San Gimignano, Milan 
1962,73; E. Carli, IMemmi a San Gimignano, Paragone 139 (1963)27—44; 
M. G. Ciaidi Dupre dal Poggetto, L'homo astrologicus e altre miniature dt 
Memmo di Fillippucdo, in: Scritti di Storia dell'Arte in onore di Ugo Pro- 
cacci I, Milan 1977,111-119; C. de Beneđictis, Miniature senesi det primo 
Trecento, Prospettiva 14 (1978) 58-65; idem, Memmo dt Filippuccio tra 
Assisi e Siena, т: Roma anno 1300. Atti deUalV Settimana di studi distoria 
dell'arte medievale deiVUniversitd diRoma “La Sapieraa" (19-24 maggio 
1980), Rome 1983,211-220; M. Boekovita, Л gotico senese rMsitato, Aite 
Cristiana 71 (1983) 261, 271; A. Bagnoli et al., Simone Martim e "chom- 
pagni". Siena, Pinacoteca Nazionale, 27 marzo — 31 ottobre, 1985, Flo- 
renze 1985,34ff; J, Polzer, Pietro Lorenzetti's Artistk Origin andhisPiace 
in Trecento Sienese Painting, Jahrbuch der Berlinei Museen 35 (1993) 84ff. 

12 Regarđing Memmo di FflippuccM’spresence in S. Gdnrignanov. W. 
in Thieme-Becker, Ailgemeines Ledkan der bildenden Kmstier XXIV, Leip- 
zig 1930,377; also Previtali, П possibiie Memmo Ftiippucdo, lOf n. 5. 

13 V. n. 3. siipra. 


92 







Fig. 7. Madorma and Child enthroned, San Domenico, Orvieto 
(Photo Istituto Centraie di Restauro, Rome) 


The pamting in question is no other than the Rucellai 
Madonna in the U ffizi Gallery, resplendent in its гесепИу 
cleaned state. Now universally accepted as Duccio’s early 
masterpiece, it is securely dated 1285, when the Dotninican 
confratemity of the Laudesi of the Viigin Магу commis- 
sioned Duccio to paint it. 14 Although Vasari erred in his attri- 
bution, his basic judgment, briefly stated, that the painting is 
partially conservative, substantially tied to the so-called 
Byzantine marmer, but also modem, corresponds in essence 
to our present view. However, exploring and identifying the 
various influences and sources which shaped the painting is 
hardly a simple matter. Tbis involves separating those ele- 
ments reverting ultimately to Byzantium fiom others derived 
from the local Italian medieval past, and, last but not least, 
from those derived from northem Gothic art. 

Before it was moved to the Uffizi Gallery, the painting 
was located in the northem transept of the Dominican chuich 
of S. MariaNovella, precisely where Vasari had seen it, 15 All 
this, and especially its exceptional quality and style, resem- 
bling in many ways his signed Siena Cathedral Altarpiece, 
account for the unanimous agreement of contemporary 
scholars that the Rucettai Madonna is the “panel... with the 
image of the Blessed Virgin Магу and her Omnipotent 
Son... ” that the Laudesi ordered from Duccio. 16 

The contract commissioned Duccio to prođuce a large 
painting on wood of the Madonna for the lay society devoted 
to the cult of the Viigin: the societa delle lauđi, based in the 



Fig. 8. Cimabue, Madonna and Child Enthroned, Louvre, Paris 
(Photo Riunion des Musies паНопаих) 

Dominican church of Santa Maria Novella in Florence. 17 The 
painting’s name derives from its location close to the 
Rucellai Chapel in that church whence it was moved to the 
Uffizi Gallery in 1940. Saint PeterMartyr, the founder of the 
confratemity commissionmg the painting, ie f^pears in a 
roundel in the lowerborder. It has also been noted that the de- 
sign of the throne cloth resembles the later Dugento muial 
decoration of the society’s chapel located at the south side of 
the right transept, where it was thought that the padnting was 
ori gin ally hung. 19 However, recently Irene Hueck has pro- 
posed that it was placed precisely where Vasari saw the mu- 
ral over two-and-a-half cemturies later — “high between the 
chapel of the Rucellai and the one of the Bardi da Vemio" 20 
— on the wall separating the two chapels at the end of the 
right transept. The painting’s attributions and its early vicis- 
situdes have been traced in detail and need not be repeated 
here. The painting also hfq>pens to be the largest known 
Proto-Renaissance Tuscan Madonna available, measuring 
4.50 by 2.92 meters, representing the арех of a trend in late 


14 Thecommissicm docmnoit is available in: White, op. cit, 185-187. 

13 V. I. Hueck, La tavoia di Duccio e ia Compagrtia delle Laudi di 
Santa Maria Novella, in: La Maestđ dt Duccio restaurata, Florence 1990 
(Gli Uffizi. Studi e ricerche б), 33-46. 

16 White, op. cit, 185-187. 

17 V. n. 2 supra. 

18 Far ditterenoes regardittg the i Hetitifi catintis of the sainls те- 
presented in the lower border ronndels v. J. H. Stubblebine, Duccio di Buo- 
ntnsegna and hts Sckool L Text, Princeton 1979,22; Hueck, op. ctt., 37fE 

19 Stubblebine, op. ciL, 1,25. 

10 Hueck, op. cit., 33-46. 
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Fig. 9. Bigallo Master, Madonna and Child Enthroned, 
Acton Collection, Florence 
(Pkoto Soprintendenza BA.S. di Firenze e Pistoia) 


Fig. 10. Mddonna Gfykophilousa with Saints, 

Saint Catherine’s Monastery, Mount Sinai, a detail: Madonna 
Enthroned with Child (Photo courtesy of ihe Michigan- 
-Princeton-AJexanđria Expedition to Mount Sinai) 

Santa TrinitdMadorma (Fig. 4), where she occupies the upper 
portion of a massive thrane structure. 23 Qn the other Imnd, 
Giotto’s Virgin in the later Ognissanti Madonna (Fig. 5), al- 
though differing in many other ways, agrees with Duccio’s in 
her hierarchic central locatian. Here basic međieval — ог be it 
universal — campositional concept still applies: that which is 
most important is centered and made largest! 

The pose of Duccio’s Virgin fol!ows essentially that of 
the Byzantine Hodegetria. She looks at the beholder, intro- 


medieval Italian painting of representing the Madonna and *^8 him to the Christ Child with her right hand. She tilts 

Child enthroned in ever incr ea.dng mommiRntel size. 21 her head toward toe Child 80 toat > as 18 often the case 011 

Byzantine icons and late medieval Italian paintings, the verti- 

Contemporary scholarship has thoroughly examineđ 


the Rucellai Madonna's carpentry and cost. It seems that the 


150 liie in small florins specified in the original contract of 
1285 were reasonable compensation for a panel painting of 
its particular large size and careful execution. 22 


11 In its presait state fhe Ruceilai Madomta, measormg 450 by 292 
cm, ia 1ће largest of all Tnscan Madotmas painted tm wooden panel in the 
Dugento and tlie Trecento. In a recent study Paolo Aminti attd Omella. Ca- 
sazza ezamined tbe size of Cimabue’s Santa Trinita Madonna [Le W 


Obviously, like апу outstanding work of art, a genial 
product Шсе the Rucellai Madonna did not emerge in one in- 
spired moment Its foimation cansisted of а series of specific 


dimensioni della Maestd di Cimabue, СгШса d’arte 58/3 (1995) 25-44]. It 
now measures 424 cm by244 cm. However, the presmt ftanie is not origmaL 
The authors conclndedlhat in its origjnal &ame it would have measured 458 
by275 cm. However, Vasari, who was aware ofbothpamtings, clearly stated 


decisions. Considering the suhstantial cost of this buge paint- 
ing, its creation would have inciuded extended consultation 
with the pationage: representatives of the confiatemity of the 
Laudesi di Santa Maria. The рптагу subject matter was 


in his Hves ofthe artists that ihsltucellaiMadonna waa tbe laigesthe knew: 
... la quaie opera fit di maggior grandezza che figura che fitsse stata fata 
insin a quei tempo (G. Vasari, Le Vlte de’ph 1 eccellenti pittort, scultori e 
architettori nelte redazioni del 1550 e 1568 L Testo, ed. R. Bettarmi, P. 
Barocchi, Florence 1966, 40). Of all extant late medieval ItB^mMadonnas, 


given: the hierarchic Virgin and Christ Child. In her central lo- 
cation the buge Virgin is virtually equidistant fiom the im- 
age’s four sides. For what this тау be worth, this scheme dif- 
fers fiindamentally from the Viigin’s placement in another 
94 near contemporary monumental Virgin enthmned: Cimabue’s 


Ље one in the sanctnary of the Virgin at Montevergine, measurmg 460 cmby 
238 cm, is tbe tallest (fhr the latter v. n. 61). 

22 V. White, op. cit., 32ff. 

23 V. J. Polzer, Conceming the Chronology of Cimabue’s (Euvre 
and the Origin of Pictorial Depth in Italian Pcdnting of the Later Middte 
Ages, Zograf29 (2002-2003) 143-160. 











cal axis crosses her closer еуе: in this instance precisely the 
eye’s inside comer. However, different from the typical 
Byzantine Hodegetria who gestures toward the Child with 
her right hand without touching hinij now this hand connects 
gently with the Child’s right leg, thus paitly offering physical 
support This pardcular arrangement appears widely in Ital- 
ian and Byzantdnizing Madonnas of the period. It is fcnmd in 
Cimabue’s earlier Louvre Madonna; Giotto’s later Ognis- 
santi Madonna; the Kahn (Fig. 6) and Metton Madonnas in 
Washington. It also appears in the mosaic of fhe Madonna lo- 
cated above the sarcophagus of Cardinal Consalvo Rodri- 
guez, who died in 1299, in Santa Maria Maggiore in Rome. 24 
Forwhat this шау be worth, in Cimabue’s Santa Trinitd Ma- 
donna fhe Virgjn still refers to the Child with her right hand 
without touching bim. 

The pose of Duccio’s teaching ог blessing Christ Child, 
seated sideward on the Virgin’ s lap as he looks sharply to the 
viewer’s left side, ultimately derived from Byzantium 25 of- 
ten appears in Sienese painting of fhe seventh and eighth de- 
cades of fhe Dugento, as in the San Bemardino Madonna of 
1262 and Guido da Siena’s Polyptych 7, both in the Siena 
Pinacoteca, eto. 

Significantly, the Rucellai Christ Child no longer holds 
the scroll or book, representing the Divine Word, as he had 
traditionally done before. Instead, he now simply grasps the 
edge of the mantle covermg his Iower body. Accordingly, the 
symbolic aspect of his presence is reduced. And his delicate 
tailored dress clings suggesdvely to his body, this constitut- 
ing an initial step in the gradual revelation of his nudity, a 
piocess in which Duccio participated. 

Christ’s childlike pose and attire conform to neither 
Italian nor Byzantine traditions according to which he usu- 
ally was, and often contmued to be, presented as an ađult 
teacher addressing the beholder. Here Duccio also probably 
drew on contemporary northem Gothic art that by the later 
thirteenth century had already widely explored the Virgjn’s 
affective relafionship to her caring son. 

The Rucellai Virgin’s throne is hy frtr the most intri- 
cately shaped wooden fhrone appearing in late medieval Ital- 
ian p ainHng Set in oblique position, fhe throne is stdll pre- 
sented in medieval reverse perspective. 

Three superposed kneeling angels hold onto fhe throne 
with hofh hands at hofh sides. The convention of placing an- 
gels at the sides of the Virgin’s throne reverts to early Chris- 
tianity and Byzantium. 26 Usually they were fhe two archan- 
gels Gabriel and Michael, together representing fhe begin- 
ning and end of Christian time. Before fhe advent of Cimabue 
and Duccio the two appear, reduceđ in size, above the throne 
in Coppo’s Madonna del Bordone (Fig. 3), and they are 
placed partially behind it in the пеаг contemporary Madonna 
Enthroned close to Coppo in Orvieto (Fig. 7). The multiplica- 
tion of angels flanlring the Virgin’s throne from two to six al- 
ready appears in Cimabue’s Louvre Madonna (Fig. 8), whe- 
re, however the angels stand, one partly overlapping the 
other. In his Santa Trinitd Madonna Cimabue will increase 
the mimher of angels flanking the throne, who also stand, to 
eight Differently, Duccio’s angels, fully superposed, kneel. 

It behooves that one consider the placement of 
Duccio’s angels in some detail. His two Iowest angels rest 
their knees and feet on two narrow steps, or platforms, con- 
nected to the base line. Differently, all the Mgher placed an- 
gels are applieđ directly on the gold background. Their spa- 
tial roles аге ambivalent. Carefully modeled in the round, 
fheir kneeling positions, particularly of their feet, would 



Fig, 11. Coronation of the Virgin. Detail ofStained Glass 
Window, Siena Cathedral 

(Photo Lensinifor Soprintendenza BA.S. — Siena e Grosseto) 

agree with the presence of a supporting ground, replaced, 
however, by the gold surface on wMch they float These 
superposed angels are tightly fitted within the limited space 
available between the throne and fhe side borders, their 
wings reaching beycmd. Together with the throne they form a 
lateral screen set close to the picture plane. 

Essentially the composition of the angels is bilaterally 
symmetrical. TMs arrangement is not new since it is fbund 
earlier in Cimabue’s Louvre and Uffizi Madonnas. However, 


34 Stubblebine observed ihe same motif in tbe eariy thirte- 
enth-century statue of S aint Anne holđing the infant Virgin in tbe northem 
porch of ChartreB Cathedral (Stubblebine, op. cit, 1,26). 

29 Мапу medieval images of Byzantine Madonnas present tbe 
Chriat Child fecing the beholderr. However, 1ће sharply sideward lodking 
Child al&o often appears. See, for ехашр1е, the ivory rehef of the Madonna 
in the Caiharijneconvent in Utrecht, and a number of Byzamtinizmg icons 
painted in Italy, ineluding the Madonna Ш Sotto gli Organi in Pisa 
Cathedral; theMadonna della Madia in the Cathedral ofMonopoli, and the 
icon m the Museo Diocesiano, Palermo [leproduced in: Mother of God. 
Sepresentations of ihe Virgin in Byzantine Ан, ed. M. Vassilalri, Milan, 

2000,39S, pl. 57,427, figs. 216,217, and428, fig. 218 (henceforth Mother 
ofGođ)\. See also the Kahn Madonna in the National Galleiy, Washington, 
whose geographic origin and chronology is much discussed Jaroslav Folda 
(v. J. Folda, Icon to Altarpiece in the Franklsh East: Images of the Vtrgin 
and Child Enthroned, in: Itaiian Panel Painting of the Duecento and 
Trecento. The Nadonal Gallery of Art, ed. V. M. Schmiđt, Washington 
2002,1270) ccmtinues to consider the Kahn Madonna, which he dates into 
the 1260’s, an example of ciusader art. On the Ofther hand, on the basis of its 
closer intomal esammation, including that of the Mellon Madonna, also in 
the National Gailery, Washington, I would favour placing their prođuction 
т central Italy т the later Dugento [v. J. Polzer, Some Byzantine and 
Byzantimzing Madormas painted during the later Middle Ages. The Kahn 
and Mellon Madonnas, Arte Crisfiana 86/792 (1999) 167-182; also, idem, 

The 'ВугапОпе' Kahn and Mellon Madonnas: Conceming their Chrono- 
Iogy, Place ofOrigin, andMethodo/Anaiysis,AtteCmi3am9Q/Sl3 (2002) 
401-410], 

26 They aie named т a sixth centuiy apse mosaic т a church at Kiti, 
т Cyprus, and on an Egyptian embroidery of about the same period т the 
Cleveland museuni of art (reprodnced m: Mother of God, 95, fig. 49, and 
224, fig. 170). 95 
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Fig. 12. Duccio, Rucellai Madonna. Detail: Lower Left Area (Photo Polzer) 


giventhe oblique position ofDuccio’s throne, fhis symmetry 
could not be wholly sustained. 27 Accordingly, Duccio’s ceo- 
tral angel at the (viewer’s) right side holds the throne’s front 
post with both hands, while his counterpart at the left side 
holds the геаг left post with one hand while extending the 
other toward the front of the throne. Further, the right hands 



Ftg. 13. Duccio, Rucellai Madonna. Detail: Lower Cloak 
and Dress of the Virgin (Photo Soprintendenza Speciale 
per il Polo Mvseale Fiorentino) 


of the upper and lower angels at the left side take hold of the 
throne’s rearpost, while theiespective angels atthe right side 
hold onto nearerposts. Andthe feet of the lowerleft angel aie 
set on the platform that extends in front of the throne, while 
his пеагег hand holds onto the fhrone’s геаг post. Spatial ir- 
regularity is also evident in the placement of the angels’ ha- 
loes. Those of Duccio’s two lowest angels, who kneel before 
the throne, eactend behind the latter, whereas all the other an- 
gels’ haloes reach in front. Collectively considered, these in- 
consistencies reveal a certain deliberate disrespect, or denial, 
regarding coherent spatial statement 

Duccio’s concem for bilateral symmetry, to the extent 
that it could be achieved, also works verdcally. Barely visi- 
ble, the thin frngers belonging to the unseen rear hand of the 
upper left angel are wrapped around the throne’srear side post, 
while the fingers of the lower left angel’s rear hand are cupped 
around the upward curved bottom edge of the thnme’s left 
side. Accordingly, they support the throne. Interestingly, the 
lower angel’s right arm shouldbe visible, which it is not Tum- 
ing to Duccio’s respective angels at fhe right side, their rear 
hands are not seea However, it can be assumed from the posi- 
tions oftheirrear aims, which are only partly visible, thatthey 
supported the throne in the same manner. 

Duccio’s elaborate caipentry tJmme is set on a plat- 
form, or step, so narrow that one doubts whether it can ac- 
commodate the hierarchic Virgin’ s huge body. This platform 
eactends above and beyond an even narrower platform, or 
step, whose front face connects with the image’s base line, 


37 V. also Polzer, The 'Byzantine‘Kakn andMeiion Madormas, 408£f. 




















rig. iJ. uuccio } лисеиш шаиоппа. иеиш: rirgtn ana к,пиа 

(РШо Soprtntendenza Speciale per U Polo Museale Florenttno) 

lazzo Pubblico of Siena and Taddeo Gaddi’s late mural of 
God’s pact with Satan in the Campo Santo in Pisa. 

Fnrther, one must realize that differences £фр1у within 
the arbitrary spatial solutions used by medieval Italian and 
Byzantine painters. The Bigallo Master’s Acton Madorma 
(Fig. 9) is fundamentaUy flat It differs in this respect from 
many Byzantine Madonnas enthnmed that do use spatial 
components, however reduced and arbitrary these might be. 
One of them, still found, as indicated, in the Rucellai Ma- 
donna, is reverse perspective, where the orthogonals, rather 
than converging, separate in distamce, contrary to real ехреп- 
ence. It is a convention widely used in medieval times in the 
rendering of thrones, chairs and tables, and also the platforms 
supporting them. Lnplicit in this convention is the assump- 
tion that only the part of the object closest to the beholder re- 
ally matters. The application ofreverse perspective reverts to 
the art of Early Christianity and ВугапНит. 2 * However re- 
duced, its spatial aspect eztends by association to the figures 
and objects coimected to them, as evident in a Madorma icon 
at Mount Sinai (Fig, 10), where her throne rests on twoplat- 
forms, one set on top of the other. 

Of all later Dugento painters active in Italy it was 
Cimabue who drew most on this Byzantine tradition, as evi- 
deot in his murals of the Evangelists on the crossing vault of 
the иррег church of San Francesco at Assisi. There he elabo- 
rated on the Byzantine formula by superposing such plat- 
fbrms, each supporting a separate object or figure. Closely 


28 See, for erample, the table in the mosaic of Abraham feeding the 
three angels in fhe church of S. Maria Maggiore, Rome. 


Ftg. 14. Saint Melodta, Northem Portal, Chartres Cathedral 
(Pkoto Caisse Nationale des Monuments et des Sites) 


that is, the picture plane. It behooves to consider where in the 
evolving artistic concem with pictorial space these narrow 
steps, or platforms, belong. 

Here some background informaticm is deemed neces- 
sary. In essence, within about half a centuiy Italian p ainting s 
of the Virgin and Christ Child enthroned moved from being 
entirely flat to offering concrete foreground depth — even 
reaching into a spatially coherent middle ground. Let it suf- 
fice to compare the Bigallo Master’s Madonna in the Acton 
Collection in Florence (Fig. 9), painted around the middle of 
the Dugento , with Giotto’s Ognissanti Madonna (Fig. 5), 
which is usually dated around 1310. The former is essentially 
flat. The Virgin’s tbrone and figures are virtually pleated into 
the picture plane. Differently, Giotto carefully constructs a 
coherently receding foreground reaching into middle dis- 
tance, c ons is tin g of steps rising from the hase line toward the 
throne platform, including the figures they support. Only at 
some uncertain distance beside and beyond the throne, com- 
prising the figuies set inback of fhe latter, does spatial reces- 
sion dissipate and cease, replaced with a flat gold back- 
ground. The painters working on the mural cycle of fhe life of 
Saint Francis at Assisi before 1300 shared Giotto’s grasp of 
coherent spatial recession. It was revolutionary in its time! 
One must be aware, however, that here, as in other leading 
pa inting s of the early Trecento, spatial recession r emains 
limited to but the fore and middle ground. Further distance 
penetration is not yet the painter’s concem. The beghming 
interest in the latter begins some decades later in works such 
as Ambrogio Lorenzetti’s Peace and War murals in the Pa- 
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Fig. 16. Duccio, Madonna of the Three Franciscans, 
Pinacoteca Nazionale, Siena 
(Photo Soprintendenza BA.S. — Siena e Grosseto) 

related to this convention, in a number of his Madonnas, in- 
cluding the ones in the Louvre and Bologna, he introduced 
“solid” ground bars, set arbitrarily on the gold ground, sup- 
poiting the feet of the Virgin’s throne. 29 

Significantly, in scenes involving seated figures, such 
as representations of the Virgin enthroned, progress in spatial 
realism resides in the cannection of а throne or chair to its 
supporting ground. 30 If in the former the beholder’s еуе is as- 
sumed to be located some distance above the supporting 
ground, as is поппаПу the case, it follows, should a throne’s 
ог chair’s front and геаг feet descend to the same leveL, that 
spatial recession is excluded. However, if they descend to 
different levels, the rear feet located higher than those in 
ftont, then some awareness of areceding floor or terrain is in- 
dicated. 

We proceed to Duccio’s use of pictorial space in the 
Rucellai Madonna (Fig. 1). As stated, the throne is placed so- 
me distance within the image. The Virgin’s footstool (suppe- 
daneum), sharing the thnme’s oblique position, clearly рго- 
jects in ftont of the latter. It ccnsists of two levels, or steps, as 
she rests one foot on eacL The footstool emerges from within 
the thrcme sides. It also projects in front of the latter, as can be 
seen at the lower right. It is not quite clear whether footstool 
and throne constitute a united, ог separate, structure. Signifl- 
cantiy, the front feet of the throne and those of the suppe- 
daneum all descend to preoisely the same leveL, which coin- 


Fig. 17. SaintAgatha Master, Madonna del Popolo, 

S. Maria del Carmine, Florence (PhotoArtini) 

Signiflcautly, this is precisely what happens in the 
Coronation of the Virgin from the round stained giass win- 
dow dated 1287/1288 in Siena Cathedral (Fig. 11). There fhe 
feet of the throne’ s suppedaneum descendinto a lowerborder 
below fhose of fhe thione. The authorship of fhe window, re- 
cently cleaned, has been much debated. It has been attributed 
to both Cimabue 31 and Duccio. 32 This important issue will be 
dealt with further helow. 


29 V. for fiirtŽKr di&cussion Polzer, Conceming the Chronology of 
Cimabue's (Euvre, 23. 

30 It is assumed that the viewer’s vantage point feces directly the 
image, thus located some distance above the fhregnmnd. 

31 V. White, op. cit., 13711; v. also below т text. 

31 Most Italian commentators have attributed the window to Duccio: 


cides with the front edge of the platform supporting the 
throne. This has a flattening effect! Had Duccio intended a 
coherent spatial order, the suppedaneum’s front feet should 
98 have descended to a lower level! 


v.E.Carli, Vetraia Duccesca, Florence 1946;alsoL, Bellosi, A, Bagnoliin 
the catalogue of the recent Duccio exhibition m Siena: Duccio. Atie origini 
detia pittura senese, Milan 2003, 166-185 (henceforth Duccio. Atie Ori- 
gtrd), with eatended bibliography. Regarding its attribution to Duccio or 
Cimabue see beLow т text 









Fig. 18. Segrta, Altarpiece, Collegiata ofSan Giuliano, 
Castiglion Fiorentino (Photo Soprintendenza BA.S. di Firenze) 


An easely overlooked detail in the Rucellai Madonna 
further informs on Duccio’s complex spatial thinking . 
Roughly aligned with the oblique position of the throne, the 
receding side of the narrow fiont platform is visible in the 
lower left ccrmer (Fig. 12). Accordingly, the toes of the lower 
left angel’ s rear foot rest on nothing solid. Instead of reaching 
across the entire width of the image, this narrow platfonn, or 
step, is still considered a separate entity. The same applies to 
the wider rear platfbrm supporting the throne. Had it ех- 
tended to the right border, it should have covered the gold 
ground appearing in back of the lower right angel’s feet. In- 
deed, a bit of the receding edge is visible next to the inside of 
the lower right angel’s right bent knee. Duccio considered 
these platforms, or steps, a separate solid spatial entity reach- 
ing inward from the picture plane with the purpose of sup- 
porting the throne. Here one senses a resiđual awareness of 
Cimabue’s ground bara ог spatial platforms. 33 

We now tum to the Virgin. She dominates the whole 
image, not only in her great size, but also by virtue of the in- 
tense blue of her ample cloak. 34 As has been stated, her ех- 
tended volume exceeds the limited depth of her throne seat, 
defrned by the narrow supporting platform or step. Accord- 
ingly, her hierarchic scale contributing, one is not quite sure 



Fig. 19. Master Conzolus, Virgin and Child Enthronedftanked 
by Angels, Benedictine Monastery, Subiaco 


whether she sits on top of, or partially floats before, the 
throne. 

The Virgin’s basic pose follows essentially that of the 
Byzantine Hodegetria type. Her blue cloak covers her head, 
and a subde rose fiinge at the left side of her face indicates 
that she still wears the bright coloured cloth typically tightly 
covering the hair of the Virgin in Byzantine and late medi- 
eval Italian painting. Here the pliant white head cloth, bor- 
rowed fiom the Gothic north, 3J which reaches around the 
Virgin’s face and neck in Duccio’s later Siena Cathedral Al- 
tarpiece, is not yet present Beneath her cloak she wears a 
long sleeved bright rose dress. Both, the edges of her cloak 
and of her đress at the neck and wrists, are lined with a border 
band embroidered in gold. Нег cloak offers an exceptional di- 
versity of fold arrangements. A multitude of folds appears in 
the lower portion of the cloak eovering her right leg, as well 
as the lower part ofherrose dress (Fig. 13). Мапу аге pliant 
and eurling. At the other extreme, some contours ofher attire 
offer sharp edges, straight ог curved. A number of gaiment 
folds explain the disposition of her limbs beneath the cloth: 
for example her dress as it is stretched between her feet, or 
where the blue cloak loosely descends below the right leg. 
Other fold arrangements, however, offer a linear excitement 
signiffcant in itsel£, wholly removed from her anatomy, con- 
tributing to a denial of weight and substance. Consider espe- 
cially the undulating path of the cloak’s golden border band 
as it descends befbre her body, and the rich curvilinear play 
of folds toward the bottom of her đress. Here only her attire 
ofiers such a diversity of line andrhythm. Ву comparisonthe 
gaiments of Duccio’s angels and the Christ Ctuld, including 


33 For ftirthe? discnssion of Cimabue’s spatial platforms and 
groundbars v. Polzer, op. cit. 

34 According to АШо del Serra, who restored the RuceiUn Ma- 
doma, the azurite blue tends to get darker becatuse of its granular structure 
Ihat attracts impuiities over tiine. The cloak’s basic fold structure, which is 
still largely vislble, would thus have been origmally cLearer and the colour 
brighter. 

33 Reganhng the арреагвпсе ofthe Virgin’s pliant veil surronnding 
her £ace in Tuscanpainting and sculpture and its derivation ftom the Gothic 
north, v. Polzer, Pietro Lorenzetti's Artistic Origin, 71-110; also idem, li 
gotico e ia pittura senese traDuecento e Trecento, in: Л Gotico Europeo in 
Italia, ed. M. Bagnoli, V. Pace, Naples 1994, 162. 99 






Fig. 20. Giotto, Mural Đecoration ofTriumphal Arch, Arena Chapel, Padua (Pkoto Musei Civici Padova) 


fheii fold pattems, substantiaHy agree with the hodies they 
cover. The exceptional diversity in garment fold treatment 
evident in the Rucellai Madonna, reaching ffom stiff line to 
extreme curvilinear excitement, is not explored to fhe same 
degree, and sometimes not at all, in апу of the paintings gen- 
erally attributed to Duccio, including his Siena Cathedral Al- 
tarpiece. 

Where could Duccio have obtained his exceptionally 
vibrant, diveniified, use of line? One is reminded distantly of 
the complex fold pattems found at the bottom of garments in 
certain Carolingian ivories. 36 Certainly, he rejected the angu- 
lar comparhnented garment fold schemes found in leading 
Tuscan Madonnas of the preceđing generation, as inthe one 
close to Coppo in Orvieto (Fig. 7) or by the San Bemardino 
master in Siena. 

Here influence from northem Gothic sculpture cannot 
be excluded. Consider the Saint Melodia from the northem 
porch of Chartres CathedraL She virtually floats on the 
waves of garment folds wrapped around her feet (Fig. 14). 37 
Similarly, Duccio’s Virgin also steps on her own dress with 
her left foot, a motif often fbund in Gothic sculpture. 

Duccio’s Christ Child is securely seated on fhe Vir- 
gin’s left knee (Fig. 15). He looks directly to the left side, 
while extending his right arm in the same direction with the 
typical teaching-blessing gesture. Followmg a convention 
widely found in earlier Tuscan and Byzantine art, he is un- 
concemed about his mortal mother, who holds him by the 
waist. At the time the Christ Child, of the type confbrming 
generally to the Byzantine Hodegetria model, could assume 
a variety ofpositions. In Coppo’s Madonna del Bordone, and 
the one in Orvieto (Fig. 7), the Christ Child, also laterally 
seated, looks up, differently, toward his mother. Among 
100 Cimabue’s paintings the Christ Child of the Santa Trinita 


Madonna diiects his blessing hand and face toward the be- 
holder (Fig. 4), while in the Louvre version he gestures side- 
ways as he looks fonvard (Fig. 8), and in Cimabue’ s mural in 
the lower church of San Francesco at Assisi he tums both 
sideward in gesture and glance, etc. 

Duccio’s Rucellai Christ Child takes a decisive step to- 
ward humanizing his appearance, away from his usual medi- 
eval presentation as the incamate Divine teacher, by discard- 
ing the scroll or book that he traditionally held in his left hand. 
Cimabue’s Christ Child in the lower crossing of San 
Francesco at Assisi will do the same, a feature not to be dis- 
counted when considering the mural’s chronology. 38 And the 
Child’s thin dress, partly transparent, reveals his torso, as in 
Duccio’s early Madorma with tke three Franciscans (Fig. 16), 
marking an early step toward the uncovering ofhis bođy, that 
will evolve fiirther among Duccio’s laterpaintings and those 
produeeđ within his circle of influence in the early Trecento. 

One of the typical Byzantine characteristics adopted 
by Italian painters during the Dugento is the practice of ap- 


36 See, for example, the ivoty relief of Saint Michael in the Museum 
fnr Kunsthandwerlc, Leipzig, ог theivcny boofc cover of the Lorsch Gospela 
shared by the Victoria and Albert Musenm, Londan, and the Vatican 
(reprođuced in J. Hubert, J. Porcher, Carolingitm Art, London 1970, flgs. 
210-212). 

37 Also Polzer, op. dt, 154. 

38 V. idem, Concerrdng the Chronoiogy of Cimabue's ceuvre, for a 
diseussion of Cimabue ’ s grounđbars and spatial platforms. Cimabue’ s Ma- 
donna in the lower crossing of the church of San Fiancesco at Assisi, ihe 
earliest mural there located, has often been plaeed early in Cimabue’s 
known oeuvre (for a review of its dating v. Kagkmeri, in: Bellosi, Ctmabue, 
2T7f). The discarding of bookand scrollby the Christ Cbild, his takmghoid 
of his cloak instead, as in Duccio’s Ruceliai Madorma, and especially 1ће 
dismissal ofthe typical Byzantine ti ght fitting bright coloured cloth holding 
the Virgin’s hair in place, would point to a date aiter tbe latter. 




















Ftg. 21. Notre Dame đe la Belle Verri&re, Chartres Catheđral 

(Photo Caisse nationale đes monuments et đes sites) 

plying gold striation (chrysography) on the gannents of 
Christ, the Virgin and Saints, fhus defining fheir divinity or 
sainthood and separating them from lesser beings. This con- 
vention is already rooted in Byzantine art much еагИег, as ev- 
ident in the attire of fhe eleventh сепћдгу Christ Pantocrator 
on fhe mosaic dome of fhe monastic chmeh at Daphni, etc. 39 
However, chrysography was hardly mandatory. For exam- 
ple, it does not appear on fhe deHcately modeleđ cloak of the 
Virgin, nor of Christ, in the exceptional mid-thirteenth cen- 
tury Deesis mosaic in Hagia Sophia, 40 or the early fourteenfh 
century mosaic of the Virgin and Child from the Chora Mon- 
astery, hofh in Constantinople. 41 

Tuming to Italy, local painters who adopted chryso- 
graphy đuring the later Dugento often used it to excess. Con- 
sider the Madonna del Popolo by the Saint Agatha Master in 
fhe church of the Carmine in Florence (Fig. 17), or the retable 
in the Pisa museum offering Christ in the central panel, 42 
bofh surely predating the Rucellai Madonna by some years. 
In these paintings chrysography is apphed onallthe figures’ 
gaiments, thus losing its discriminating function. 



Fig. 22. Assumption of tke Virgin, Notre Dame Catkedral, Paris 
(Photo Polzer) 

Around 1300 the use of chrysography was clearly de- 
bated in leading Italian artistic centers. Giotto essentially dis- 
missed it, 43 so did Simone Martini, and the masters responsi- 
ble for fhe Ше of Saint Francis mural cycle in fhe upper church 
of San Fancesco Assisi at Assisi used it wifh great restraint. 44 
Significantly, in the Rucellai Madonna Duccio uses chryso- 
grsphy selectively. On figures’ ga rment s only the cloak of the 
Ghrist Child, wiapped aiound his legs and lower hody, re- 
ceived all covering gold striation, thus designating his Divin- 
ity! However, it also appears elsewhere in the painting on gar- 
ment border hands and on the angels’ wings roughly indicat- 
ing the shapes of feathers. In addition, gold striation pattems 
are apphed on fhe plane surfaces of the Virgin’s footstool and 
the narrow platforms, ог steps, below, reminiscent of those ар- 
pearing on Cimabue’s fhrone in fhe Santa Trinita Madonna. 

As far as I can teh, the kneeling position of Duccio’s 
Rucellai Madonna angels does not appcar in earHer ertant 


39 1 suspect that 1ће ptBCtice of chrysogntphy in Byzantine paintiiig 
is derived fiom cloisonne enamel, considering the resemblance of the 
cloison holdiiig the vitreons paste in place, on acconnt ofits hright metallic 
colour, with chrysogn 5 ihy. 

40 Seprođuoed in: MotherofGod, 119, fig. 70. Significantly, in this 
exceptional momimental mosaic “reverse chiyBography” is used in the 
treatment of Christ’s golden dress. Normally it is the аАкгагу striation 
pattem applied on Christ’ s đress that is golden. Bnt here bhie lines аге used 
to articulate the fold pattems of his golden dress. 

41 Reproduced in: Mother of God, 104, fig. 58. 

42 Rcprođuced in: E. Carii, IJMuseo di Pisa, Hsa 1974, cat n. 30, 

fig. 45. 

43 In Gietto’s muial decoiation of the Arena Chapel dnysography 
appears exchisively on the garments of the angels and Old Testament 
figures flanking Christ ascending to heaven. 

44 Among the scenes of the Life of Scdnt Francis murals at Assisd 

delicate chiysography appears on Christ’s garments. 101 












Fig. 23. Duccio, Rucellai Madonna. Detail: Halo ofVirgin 
(Photo Polzer) 



Fig. 24. Duccio, Rucellai Mađonna. 
Detail: Halo of Christ Child (Photo Polzer) 


Italian or Byzantine Madonnas. Fully superposed, they kneel 
beside the throne, holding onto it with both hands, eyes col- 
lectively directed toward the Virgin’s face. Duccio’s extant 
ceuvre, including that of the masters he influenced, excludes 
fhis type of composition. Consideiing the exceptional quality 
of the Rucellai Madonna and the religious devotion it must 
have elicited, this absence is difficult to explain. 45 The only 
features that may have influenced younger outstanding art- 
ists were the two lower angels kneeling hefore the Virgin’s 
throne. Such kneeling angels retum in Giotto’s Ognissanti 
Madonna (Fig. 5) and Simone Martini’s Siena Maestd, 
where, however, they will offer the Virgin vases ffiled with 
lffies and roses, recaHing Dante’s symbolic connection of 
these flowers to Магу in the Paradisof 6 

Diflerentiy, Cimabue’s arrangement of partly super- 
posed angels standing beside the thnme prevailed instead, 
this convention eventually also including saints. Segna 
adopted it in his Castiglion Fiorentino Altarpiece (Fig. 18), as 
well as the one by the Master of Citta di Castello in that town. 
Duccio himself adopted it in his Siena Cathedral Altarpiece 
(Fig. 2). Examples can he extended. 

Why do Duccio’s angels kneel — and why were they 
not copied? According to the extant evidence, medieval Ital- 
ian painting offers none hefore Duccio’s time. Prior to his 
and Cimabue’s Madonnas only two angels flanked the Vir- 
102 gin enthroned, and they did not kneel. As noted, they were 


Gahriel and Michael, together deflning the age of Christian- 
ity reaching from the Incamation to the Last Judgment. This 
convention emerged early, sometime after the Council of 
Ephesus of 431, which declared the Virgin the Tkeotokos'. the 
Mother of God. Тћеу арреаг, đuly named, in a sixth century 
Coptic embroidery т Cleveland and on the apse mosaic of 
roughly the same period т a church at Kiti т Сургш, 47 on a 
sixth century ivory diptych leaf of the Nikopoia т Berlin 4 * 
and the Madonna della Clemenza т Santa Maria т 
Trastevere, Rome, ofroughly the same date. 49 And they even 
exceed the Madonna т size т the monumental ninth century 
mosaic decoraton of the banel vault precedmg the main apse 
of the church of Hagia Sophia т Constantinople! 

Eventually these assistmg and protecting angels be- 
came smaller. They often appear as half flgures т roundels 
located above andto the sides of the Virgm’s throne, as inthe 
late medieval Byzantinizing Kahn Madonna т Washmgton 
(Fig. 6). Or they stand directly behmd the throne, as т 
Coppo’s Mađonna del Borđone т Siena (Fig. 3), the Ma- 
donna т Grvieto (Fig, 7) and the Master of San Martino Ma- 
donna т Fisa, etc. 

During the second half of the Dugenio the angels flank- 
ing the Madonna’s throne start to multiply. Thus six angels, 
three to each side of the timme, appear m Cimabue’s Louvre 
Madonna; eight т his Santa Trinitd. Madonna where they are 
also placed т back of the timme; and six т the Coronation of 
the Vtrgin on the round stained glass wmdow of 1287/1288 т 
the apse of Siena Cathedral. The multiplication of these an- 
gels would reflect the intense cult of the late medieval Virgm 
т Westem Europe. 

Why do Duccio’s angels kneel? The reason might т- 
volve a change т attitude toward the Virgin’s spiritual status 
withm the Church’ s hierarchic disposition ofmortal and spir- 
itual beings. It rahks angels, creatures of the spirit, ahove 
mortals, creatures of flesh. Thus the angelic orders appear 
ahove Christ Judge т the uppermost register of the Last 
Judgment mosaic on the domical vault of the Florentine 
Baptistry, while the smaller souls ofmortals арреаг below. 50 
On the earlier well known encaustic icon at Mount Sinai, 
usually dated mto the sixth century, two large archangels 
standing behind her throne look toward the hand of God the 
Father, the Divine Master, reachmg from Heaven toward the 
smaller Madonna seated below holding her child. Differ- 
ently, т Duccio’s Ruceiiai Madonna the kneeling angels 
look toward the Virgin! This occurs as well т Giotto’s 
Ognissanti Madonna some decades later (Fig. S), as well as 
т Simone Martini’s Siena Maestđ. Differently, т earlier 
Byzantine representations of saints and angels worshipping 
the Virgm, as т an early twelfth century ill umina tion т the 
Homilies ofJacobos Kokkabinaphos, all stand before her. J1 


45 Regaiding đie eaily cull of Duccio’s Sucellai Madoima v. S. Ог- 
кшВ, La Madoima di Duccio di Banmsegna e ii suo cuito in S. Maria No- 
vella, Memorie domeoicane 73 (1956) 205-217; also Hueck, op. ciL, 33-46. 

46 E>ante, Paradiso, ХХШ, 70-5: PercM ia faccia mia si l’innamo- 
ra, сће tu non ti rivolgi ai bei giardino che sotto i raggi di Cristo s’infiora? 
Quivl i ia Rosa, in che ti Verbo dtvino came si fece: qutvi son ii gigii, al cui 
odor si prese il buon cammino. 

47 V. n. 26 supra. 

48 Reprođoced in: Mother of God, 29, fig. 12, 

47 Reprodnced in: ibid., 259, fig. 201. 

50 Rfiproduced in F. Hartt, History of Itaiian Renaissance Art 
Painting, Sculpture, Architecture, New Yoik, 1994 4 ,59, colourplate 19. 

51 MS Biblioth£que narionale, Paris, Cod. Grec. 1208, foL 8r, герго- 
dnced in: G. Schiller, Ikonographie der christiichen Kunst IV-2, Gutersloh 
1980, fig. 453. 








Fig. 25. Duccio, Rucellai Madonna. Detail: Halo ofAngel 
(Photo Brogi) 


Fig. 26. Duccio, Rucellai Madonna. Detail: Halo ofAngel 
(Photo Brogi) 


Exanq>les of angels kneeling before the Virgiii аге 
found in northem Gothic architectural sculpture: on tympana 
whose very shape invites the location of kneeling figures in the 
limited side spaces. Kneeling angels appear rarely in scenes of 
the Madonna and Child enthroned, preferring representations 
of her crowned by her son in Heaven, where their worshipping 
function is appropriate. Censer swinging angels flanking the 
Virgin enthroned in approximate tme ding position гфреаг in 
1220/1230 on the tymp annm on the sonthportal ofthe cburch 
of Notre Dame at Donnemarie-en-Montois. 52 There their 
knees are raised somewhat from the ground, partially recalling 
the positian of the kneelmg-running Magi worshipping the 
Christ Child, as in the Adoration mosaic in the church of 
Sant’Apollinare Nuovo in Ravenna. However, on two other 
early thirteenth century tympana the angels fl anking the Vir- 
gin crowned in Heaven kneel solidly on the ground: on the 
northem transept at Chartres Cathedral, and the westem facade 
of Notre Dame Catheđral in Faris. 

When precisely the kneeling angels worshipping the 
Madonna entered the realm of Italian painting is not certain. 
This occurred surely around the later Dugento. Significantiy, 
two such kneeling angels flanking the Virgin and Child en- 
throned appear т an apse mural in the Sacro Speco at Subi- 
aco, the very mural that also offers Magister Conxolus’ nam e 
(Fig. 19). There the angels assume the position of ргауег. The 
mural is not far removed т time fiom Duccio’s Rucettai Ma- 
doma.tt 

Once established т art, angels kneeling before the Vir- 
gin become commonplace. Around 1300 the Archangel Ga- 
briel also begms to kneel hefore the Virgm Annunciate. Dur- 
ing the Middle Ages Gabriel traditionally stood before the 
Vrrgin, ог strode toward her. So he still (фреаге т Duccio’s 
Annunciation т London fiom his dismembered Siena Cathe- 
dral Altarpiece. However, on the panel of the angel announc- 
ing her death on the same altaipiece he kneels before her, one 


may assume т auticipation of her assumption to heaven 
where she will be crowned, enthraned beside her Divine Son, 
an aspect ofher cult not found т Byzantium. However, the an- 
gel Gabriel kneels before her on Giotto’s Arena Chapel trium- 
phal arch mural (Fig. 20). 54 Interestingly, here popular reli- 
gious literature may have preceded art, since Gabriel aheady 
kneels hefbre the Virgm т the Meditations on theLife ofChrist, 
a popular religious treatise written, it is believeđ, around 1280 at 
San Gimignano by a Franciscan friar for the edification of 
Clares. Giotto may well have known this popular text In- 
structing the reader on how to meditate on the Saviour’s тсаг- 
nation, the Franciscan author relates how the Anmmciation 
might have occurrad: “See... how the angel wisely and assid- 
uously introđuces and chooses his words, kneeling reverently 
before his Lady... Mfilling his embassy Mthfully.” And the 
Virgin, consenting to God’s will, “(also) knelt with profound 
dcvotion, and, folding her hands, sctid: ‘Behold the hanđmaid 
of God; let it be to me according to уоиг word’ (Luke 1:38). 
Thcuthe Son ofGod forthwith entered her womb.” 55 With her 
arms folded, that is, crossedbefore her chest, Giotto’s Virgto 
Anmmciate represents the momeut of conception! 

All of this taken into account, Duccio’s kneeling an- 
gels worship the Virgto т a manner previously reserved for 

32 Reprođuced in W. Saueriander, Gothic Sculpture in France 
1140-1270, New York 1972, bottom ofplate 141. 

Ј3 Regarđmg Master Ctmolus’ activity at Subiaco v. A. Burchi, Gii 
affreschi (Н Magister Comolus e deila sm scuola nella chiesa itferiore đel 
Monastero di San Benedetto presso U Sacro Speco di Subiaco, Roma 
1976-1977 (tesi di lanrea, UniversM degli Studi di Roma, FacoM di Lettere 
e filosofia). She places the muial inlo Ље lagt decade of fhe thirteeiilh сеШшу . 

V. also M. L. Cristiaiu Testi, GU affreschi del Sacro Speco, in: / monasteri 
Benedittim di Subiaco, Milan 1982,122: “soglie del secolo xrv”. 

34 V. also H, van Os, Marias Demut und VerherrUchvng in der 
stenesischen Malerei 1300-1450, ‘s-Gravenhage 1969,31ff. 

33 Meditadons on theLifeofChrist. An illustrated Manuscript ofthe 

Fourteenth СепШгу, Paris, BibKotheque nationale, MSital. 115, ed. I. Ra- 
gusa,R- B. Green, Princeton 1961,13f£ 103 







Fig. 27. Duccio, Rucellai Mađonna. Detail: Background 
(Photo Poker) 


God. Aflenvards such worshipping angels kneeling befbie 
her wiU beccrme commonplace. 16 

Prior to their Ефреатапсе in Italian art, the kneeling an- 
gels worshipping the Madonna also appear in Notre Dame de 
la Belle Verriire, a stained glass window located in fhe 
southem ambulatory of Chartres Cathedral (Fig. 21). The ех- 
ceptional composition of this window was not devised at one 
time, since the core element: the central portion offering fhe 
Virgin and Child enfhroned, survived the drastic fire of 1194, 
while the six flanking angels were added around fhe mid-fhir- 
teenth century. An altar located below in 1324 would indi- 
cate that by fhen the window received a cult 57 The resem- 
blance of its composition with that of Duccio’s Rucellai Ma- 
domta has often been noted. 58 It consists of the superposed 
location of the genufiecting angels in three successive regis- 



teis to both sides of the throne, and their collective look to- 
ward the face of the hierarchic Madonna seated at the center. 
Of comse, fhe differences must also be noted. At Chartres the 
angels’ lowered knees are somewhat raised from the ground, 
indicated by an irregular line located below, vriiile in 
Duccio’ s painting the feet of the upper four angels are simply 
spotted against the flat golden background, those of the two 
lower angels resting on a receding step or narrow platfonn. 
Further, in the window only the two uppermost angels seem to 
hold onto the throne: to be precise, each grasps a leafed branch 
extending sidewaid fiom thetop ofthe vertical bars represent- 
ing the threne’s side posts. Otherwise they hold various ob- 
jects: the top angels spheres, the central angels candles, the 
lower angels censers. Nevertheless, given the uniqueness in 
time and place, their resemblances would favour a direct con- 
nection. Duccio may have visited Chartres before ог aiound 
1285, ог he may have used a сору. A “Duc de Siene”, possi- 
bly Duccio, is known to have resided in Paris in 1296/1297. 59 
Even the respective sizes of the Chartres window (490 by 
236 cm) and Duccio’s Rucellai Madonna (450 by 290 cm) 
are not far арш! Indeed, the extraordmary size of Duccio’s 
painfing, and its original posifion “floating” high on the 
westem transept end wall in Santa Maria Novella, suggests 
dehberate imitafion of a monumental stained glass window! 

Finally, the many spatial contradictions contributing, 
here Duocio’s Madoima seems deliberately suspended be- 
tween heaven and earth. The closer scrutiny of the angels' 
posifions and actions would confirm this interpretation. We 
recall that at the left side the upper and lower angels hold onto 
fhe throne as if they intend to siq>port it. And from the bilat- 
eral symmetrical disposition of fheir visible fiont anns and 
hands it can be inferred that the respective angels at the right 
side supported the throne as well. 

Where could Duccio have seen angels holding an object 
with arms so widely separated? The answer пшу be found in 
the iconography of Christ’s Ascension, or ofthe Virgin’s As- 
sumpfion to Heaven, ineluding fiying angels, arms spread 
apsrt, who support the mandorla containmg fhem. Around 
1175 the Virgin thus lifted to heaven appears in the tympauum 
ofthe cburch ofSt Pierre-le-Pullier atBourges. 60 She oftenre- 
tums in similar fbrm in Italian art, ason Orcagna’s relief on his 
vsMrTrecento tabemacle in Or San Michele. A relief of the 
Assumption of the Virgin located on the north-eastem exte- 
rior apse wall of Notre Dame Cathedral in Paris, dating some 
time befbre 1320, offers angels, arms spread apart and 

56 The angel kneels before the Virgin in Duccio’s Anmmciation of 
the Vtrgin's Death, beloogmg to his Siena Catheđral altarpiece, in the Mu- 
seo dell’Opera delDuomo in Siena, while the Angel Gabriel atandsbefore 
her in the Aimunciation of Christ's Birth hom the same altaipiece in the 
Natioml Gallerjr, Lcmdoa And in the huge Madorma at Montevergine, at- 
tributed to Montano d’Arezzo (v. n. 67), two small angela, apparentlyjust 
descended froin heaven, kneel precariousty on the upper sides of her ihrone. 

57 For the histoiy ofthe stained glaas window ofNotreDamede la 
BeUe Verriire v. Y. Delapctrte, Les vitrata de la cathčdrale de Chartres I, 
Chaites 1926,216-222. 

58 V. P. Friedltader, Documents ofDying Paganism: TextilesofLa- 
ieAndquity in JFashington, New York and Leningrad, Berkeley—Los An- 
geles 1945, 18; E. Theodoie Dewald, Itaiian Painting 1200-1600, New 
York 1961,106; also Stuhblehine, op. cit, 1,26. 

55 Two documenta datmg from 1296 and the уеаг following indicate 
Ihat a Duch de Siene or Duche le lombart resided at the time in the paroisse 
saintHuitace ...enia rue auspraescheurs in Parig. They аге publiahedinK. 
Michaelsson, Le Itvre de ia taiUedeParts I’an 1296, ActaUniveraitatis Go- 
thobuigensis, Gdteborgs Univeisitets lisskrift 64 (1958) 269, and idem, Le 
livre de ia tailie de Patis l'an 1297, Acta Universitatis Gothohurgensis, 
Goteborgs Univeisitets Arsskrift, 67/3 (1961) 421. 

60 Reprođuced in: Schiller, op. cit., frg. 625. 
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Fig. 28. Cimabue, Santa Trinita Madonna. Detail: A Prophet 
(Photo Brogi) 




Fig. 29. Romd Stained Glass Window, Choir, Siern Catheđral (Photo Lensini for Soprintendenza 3A.S. — Siena e Grosseto) 


intercrossing, who lift fhe Virgiii in her cloud-like mandorla 
heavenward (Fig. 22), Just begmning her heavenly ascent, 
fhere the two lowest angels assume kneeling positions, as if 
their feet were sffll resting on the ground. 

Duocio’s Rucellai Virgin is suspended between hea- 
ven and earth! Considering that Duccio’s unigue composi- 
tionoftheangels’ supporting role had no following, it seems 
that his inteipretation was either not understood, or that it 
was, for some reason or other, rejected. 

Using difierent means, Duccio retums to the concept 
of the Heavenly Throne in his early Madonna and the Three 
Fmnciscans (Fig. 16).lnthisdiminutivepaintmgthebackof 
the Virgin’s throne is not visible. One only sees a limuious 
cloth held up by angels behind the Virgin. Normally con- 
nected to fhe throne back, now angels support the cloth from 
behind so that it forms, as it descends between their support- 
ing hands, a series of gable-like shapes resembling the con- 
tour of a Gothic church fa<?ade ог reliquary. In essence, the 


angels’ supporting role of the throne cloth places the Virgin 
in Heaven. However, since she also offers protection to three 
Franciscan friars by extending her cloak over them, she cares 
for her earihly devotees. Some decades later and using differ- 
ent means Simone Martini’s Maestd serving the legislative 
council of Siena projects the same idea: the heavenly Virgin 
descended to earth. 61 

The Omament 

Evolving from the practices of the preceding genera- 
tion of Tuscan painters, mcluding Cimabue, Duccio’s deco- 
rative treatment of the gold background and the haloes in the 
Rucellai Madonna is both the most delicate and complex of 


61 Rfgardmg changes in the teats representing the Viigjn’s speech 
andthe appearance of Saint Crescmtiiis dating &ош Simone ’ s restoration of 
his own Maeett in 1321, obsetved đuring the recent leetaration of the mural, 
v. A. Bagnoli, La Maesta di Simone Martini, Milan 1999,85-85,90. 105 

































Fig. 31. Round Stained Glass Window, Choir, Siena Cathedral. 
Detail: Saint Luke (Pkoto Lensini for Soprintendenza 
BA.S. — Siena e Grosseto) 


fhe tnain fields. In the three дппа of the cross appear circles, 
squares and volutes formed by dotted lines. Also, a punch 
motif containing six radially disposed wedge shapes lines the 
outer halo band. 

Inlerestingly, the haloes of the central (Fig. 25) and 
lower (Fig. 26) angels at the right side of the thnme offer a 
deliberate contrast inthe use of the dotpunch and the scribed 
line. Linear scrolls appear in their main fields, of the ldnd 
widely used earlier in Sienese panel painting. Significantly, 
in the central angel’s halo these volutes are delicately 


Fig. 30. Rounđ Stained Glass Winđow, Choir, Stena Cathedral. scribed, with clustered pearl punches set at thcir ends, while 
Detail: SaintAnsanus (Photo Lensinifor Soprintendenza in ^ђ е lower angel’s halo the volutes, initially scribed, are 

B.A.S. — Siena e Grosseto) gone over with a dot punch. And in both haloes this contrast 


апу panel painting of his time. It differs fiindamentally from 
that of his other masterpiece dating a quarter of a century 
later: the Siena Cathedral Altarpiece. For this reason, and 
others, it deserves closer scrutiny. 

The main design motif of the Virgin’s halo (Fig. 23), 
the largest and most impressive, consists of four overlapping 
circles set around a prominent central circle, thus tbrming a 
quattrelobe containing fioral shapes in the open spaces that 
are covered with crossing scribed lines. Beyond the quattre- 
lobes, and around trilobes located in the side spaces, the 
ground is dotted with a small pearl punch. The design in the 
wide outer halo band is wholly scribed. However, punch 
marks line its perimeters, the outer offering a small pearl 
shape and the inner a small equilateral triangle that is also ap- 
plied, outward pointing, along the band fiaming the promi- 


is repeated in the decorative treatment of the outer band re- 
spective of the maio field An identical small hexalobe punch 
is used in the outer lining of hoth haloes. The other angels’ 
haloes offer more substantial decorative forms. The main de- 
sign motif of the central angel’ s halo at the lefi side is an out- 
ward pointing heart. Surveying these haloes one realizes that 
here Duccio experimented widely with different omamental 
procedures and shfq>es. 

In addition, the estended gold background is wholly 
covered with an intricately shaped grid (Fig. 27). It is essen- 
tially rectilinear, with tilted squares located at the intersec- 
tions and at the centers of the open spaces. It offers both 
scribed and dotted lines with pattems of crossing lines cover- 
ing portions of the design. Qn the whole, here the workman- 
ship of the gold ground is quite delicate. 


nent central circle. The omamental treatment of the gold background of 

The Rucellai Christ Chfid’s halo (Fig. 24) also offers the Rucellai Madonna bears a certain resemblance to that of 


both scribed and dotted omament. As in the former, crossing Cimabue’s Santa Trinitd Madorma (Fig. 28). There the gold 

106 scribed lines cover the ground around plant shapes located in background also offers a rec tiline ar grid formed by scribed 










Fig, 32. Round Stained Glass Window, Choir, Siena Catheđral. 
Detail: Head of ihe Virgin rising to Heaven (Photo Lensini 
for Soprintendenza B.A.S. — Siena e Grosseto) 


Fig. 33. Round Stained Glass Window, Choir, Siena Cathedral. 
Detail: Angel in the Coronation of the Virgin (Photo Lensini 
for Soprintendenza BA.S. — Siena e Grosseto) 


lines, gone over with dot punches of two different sizes.& 
Cimabue’s grid design is simpler, The dotted line also pre- 
vails inthe design of Cimabue’s haloes, with floral and scroll 
motifs applied on a clear ground. Motif punches are absent 
The ground inside some of fhe leaf and bud shapes is either 
clear or offers a grid of crossing scribed lines. Cimabue often 
uses a distinctive complex circular flower motif consisting of 
curved inner lobes with pointed leaves extending outward 
between them. On the whole, Cimabue’s omament lacks the 
patient control of Duccio’s. However, Duccio’s gridapplieđ 
on fhe gold backgmund indicates some awareness of Cima- 
bue’s omamental practice. 

Although not present in the Santa Trinitd Madonna, 
Cimabue used the ground textured with a dot punch else- 
where, on Christ's halo frcrm his early painted cross in the 
church of San Damenico at Arezzo, where another small 
punch motif is also found. 

Taking inventory of the omament on Tuscan panel 
paintiiig of the latter part of the Dugento, one frnds that the 
deliberate contrast of dotted versus scribed line, as well as of 
the dotted (granulated) versus clear gold ground, preceded 
the creation of hoth the Rucettai and Santa Trinitd Madon- 
nas. These diverse proceđures are widely applied, not infre- 
quently in the same work, by the San Martino Master, Marga- 
ritone, on the altarpiece signedMe/ior me pinxit , dated 1271, 
in the Uffizi Gallery, Coppo’s Madonna del Bordonef 3 and 
the paintings by Guido da Siena and his shop. The rich floral 
rinceau in the Viigin’s halo of Guido’s San Domenico Ma- 
donna is applied on a dotted ground. The Polyptych number 6 
close to Guido in the Siena Pinacoteca already offers the de- 
liberate contrast of dotted versus scribed omament in the 
saints’ haloes. 64 However, in all of these panel paintings the 
gold background is clear. 


Since it is hardly found earlier in Dugento painting, 
the presence of a comprehensive omamental grid design on 
tbe gold background of both the Rucettai and Santa Trinitd 
Madonnas calls for an explanation. Its basic grid shape re- 
calls the embossed and/or stamped metal masks fr amin g 
many holy figures on Đyzantine icons, such as the one of the 
praying Virgin in the cathedral of Freising dating from the 
middle of the thirteenth century, etc. 65 Byzantine icons of 
this kind were well known in Dugento Шу. 46 Тћеу influ- 
enced the huge Madonna, attributed to Montano d’Arezzo, 
in the abbey at Montevergine near Avellino, which is 
whoUy clad with embossed metal plaques constituting a 
grid of ffited squares, each containing four Angevin ffiies. It 
is the largest panel painting of its time, exceeding in height 
even Duccio’s Rucettai Madonna. It has been dated into the 
nineties of the Dugento, which seems early considering the 
precocious animate presence of singing angels, and the fit- 
ted гоуа! garment of the Christ Child, renriniscent of the 


62 Such decorative grids also cover the gold ground in Cimabue’B 
Madomas in the Servite Church in Bologna and in the Musde đu Louvre. 

63 For the discovery of the signature and date in Coppo’ 9 Madonna 
delBordone v. n. 3. 

64 The omunental ahapes decorating the eantts’ haloes on Poly- 
ptych 6 in the Siena Pinacoteca closely resemble those appearing on Cima- 
bue’s Santa Trinitđ Madonna. 

ts Forthe date ofthe Fredsing icon v. D. andT. Talbot Rice, Icons 
and their Dating, London 1974, 27f no. 6; see also the double panel 
Annunctation icon from the Chureh of Viigin the Peribleptos, Ochrid, 
which is dated 1108-1120 (ibid., 45, ns. 19a and b—well reprođuced in: P. 

J. Mfrlkr, Icones byzantines, Paris 1978, plates Ш). 

66 Nail holes along the репрћегу of the Viigm’s cloak on an icon of 
the Viigin of Intercession in the Catheđral of Spoleto indicate the original 
presenoe of metal masking (reprođuced in: Mother ofGod, 333, flg. 209; v. 
alao H. Beltdng, Likenes and Presence. A History of the bnage btfore the 
Era ofArt, Chicago-Losndon 1994,244,580, п. 71). 107 













Fig. 34. Cimabue, Virgin and Chilđ Enthroned with Angels and Saint Francis, Lower Church, San Francesco, Assisi (Photo Dilier) 


dress of Simone Martini’s Child on his Siena Maesta of 
1315. 67 The diagonal grid covering the ground in the Ma- 
donna by Lello da Orvieto in fhe cathedral musemn at 
Anagni, with its fleurs-de-lys, surely imitated such metal 
maslring using pastiglia relief. 6 ® Similarly, fhe great Ma- 
donnas hy Duccio and Cimabue imitated the effect of elabo- 
rate Byzantine metal m asking by working the gold back- 
ground with punch and scriber. 

In addition, awareness of Byzantine goldsmith work is 
surely also involved. The delicate linear scrollwork and the 
pearled contours on the precious metal icon of Saint Michael 
in the treasury of Saint Mark’s basilica in Venice resembles 
the plant scrolls and dotted lines appearing in the haloes of 
many Dugento Italian panel paintings. This aspect of Ву- 
zandne influence, especially marked in the later Dugento, 
surely contributed to the label: maniera greca, that later Re- 
naissance commentators, including Ghiberti and Vasari, ap- 
plied to Tuscan painting of this period.® 

The general concem for deeorating and texturing the 
gold ground and haloes with punch and scriber is yet absent 
from the activity of leading Tuscan painters of the later 
Millecento and the early Dugento. It does not appear on Cross 
432 in the Uffizi Gallery, the two great painted Crosses 15 
and 20 in the Pisa museum, the paintings by the Bigallo Mas- 
terandthe Berlinghieri family ofLucca, etc. In these the gold 
108 hackground is consistently clear and the decoration on haloes 


157 Fot a review ofhow the dating and autfaorship of the Montevergjne 
Madonnapanel have fared v. esp. G. Mongelli, L’autore deli’immagtne deiia 
’Madorma di Montevergine’ aUa luce deUa critica storica. Atti del convegno 
nazionale đi studi storici promosso dalia Societd Patria di Terra di Lavoro 
(ottobre 1966), Romc 1967, 439-490; alao F, Bologna, Ipittort aUa corte 
Angioina di Napoli 1266-1414 , Rome 1969,102-105, pL П-50, datipg fhe 
pamtmg around 1290-1295, wifh anaUributionto Monlano d’Arezzo; also F. 
Leone de Castris, Arte di corte nella NapoliAngioitta, Шогеисе 1986,196fiC 
Leonetto Tintori inlbrmed ше that viren he restored the Montevergme 
Madoma in fhe eady 1960’ s he had a uumber of missing metal pkujnes made 
by a Florentme goldsmith. Concetning the ratctptional inseftion of the wood 
piece, presumably taken from an early icon, snving ва siqipart for the 
Virgin’s head and halo, v. PP. Benedettini di Montevesgine, La prodigiosa 
immagme đi Maria SS. diMontevergine. Tmdizione e memorie, Rome 1904; 
C. S. Hoeniger, Тће RenovaOons of Painttngs in Tuscany, 1250-1500, 
Cambridge 1995,56£L V. also F. Bologna,Xe tavole pn l antiche еипех voto 
delXVsecolo, ire Insediamenti vergmiani in Irpima. П Goleto, Montevergine, 
Loreto, Cava dei Tirreni 1988,125fiE In my view the imisical angels and fhe 
гоувИу dressed Christ Child wmild place the Montevergine Madmma well 
into Ihe Trecento, v. J. Polzer, The Madonna and Child from Santa Maria 
Maggiore, Fiorence. Its recent restoration, and the confUcting sdentiflc and 
3tylistic eviđence (to арреаг in the forthcoming issue of Studi di Storia 
dett’Arte). 

68 See alao the two panels representmg Saints Nilus and Bartho- 
lomew in the шпаешп of the Badia at Grottaferrata (reprođuced in Leone 
De Castris, op. cit., 255, flgs. 6,7). 

® In his Commentari Ghiberti associstes It alian sit before Giotto 
with the maniera greca: Cimabue tenea la maniera greca; Cavallim is 
praised, but tiene un poco della maniera anticha cioe greca; and Giotto 
lascid Ja rozeza de ‘Greci’ (J, von Schlosser, Lorenzo Ghiberti’s Denk- 
wttrdigkeiten I, Beriin 1912,34fl£). And in his Vtte Vasari also connects ihe 
















is painted. Delicate scribed omament and dotted lines do ap- 
pear on the haloes of Giunta’s crosses. 70 It is in the t hir d quar- 
ter of the Dugento, as in the paintings of Coppo and Guido, 
that the new omamental practices involving more complex 
scribed and punched designs are widely investigated in the 
treatment of gold surfaces. 71 

The Round Stained Glass Window in the Choir 
ofSiena Cathedral (Figs. 11, 29) 

The exceptional round stained glass window in the 
choir of Siena Cathedral, one of the most outstanding artistic 
creations of later Dugento Siena, has recently undergone 
thorough restoration. This has created renewed interest in its 
art historical position, discussed by a number of specialists in 
the recent catalogue of the exhibition regarding Duccio’s 
ceuvre and its wider sphere of influence held in Siena ffom 
October 2003 to Јапиагу 2004. 

The Sienese round stained glass window is one of the 
most significant creations of later Dugento Italian art. Ac- 
cording to the documents the window, located on the eastem 
choir wall of Siena Cathedral, was begun at the commune’s 
expense in the years 1287/1288. 72 Sienese scholars have at- 
tributed the window to Duccio, although some others have 
vigorously disagreed. 73 Obviously, considering the closeness 
of its production to that of the Rucellai Madonna, begun just 
two years before in 1285, these two outstanding works de- 
serve careful comparison. 

At first glance one observes fundamental composi- 
tional differences. In the window’s scene of the Coronation 
of the Virgin (Fig. 11) the throne is made of masonry instead 
of wood, and the flanking angels do not kneel but stand. Con- 
sidering the closeness of their production these composi- 
tional changes would seem excessive, assuming that both 
works were by the same master. 

Before proceeding further, one must be aware of the in- 
tricate technique required in the making of momunental 
stained glass. The window, measuring 5.60 m. in diameter, re- 
quired the presence of a master glazer capable of creating such 
a large window. And painting on the glass, using pigment 
mixed with vitreous paste, taking account of the beholder’s 
distance from the window in its high location on the easstem 
apse wall, did not require the detail found in panel painting. 
The window’s production was a collaboration effort. 

Thus far the authorship issue has centered around two 
principal candidates, these being the leading Tuscan painters 
then active: Duccio and Cimabue. John White supplied sub- 
stantial evidence attributing the window to the latter. 74 On 
the other hand, since Enzo Carli most scholars, especially 
those based in Siena, have opted for Duccio. They include 
Bellosi and Bagnoli who have expressed their views in the 
catalogue of the Siena Duccio exhibition that ended on Janu- 
агу 11,2004, 75 ma r k ing the completion of Camillo Tarozzi’s 
recent restoration of the window. 

Let us consider Duccio’s and Cimabue’s respective 
claims. Nowhere in the window’s painting is Duccio’s charac- 
teristic sinuous line to be found. Further, the pronounced diag- 
onally sideward and downward tilting feet of Siena’s four pa- 
tron saints (Fig. 30) and of the two closest angels in the Coro- 
nation of the Virgin (Fig. 11), widening sharply toward the 
toes, closely resemble Cimabue’s articulate large feet in his 
Assisi murals, also evident in the angels of his Santa Trinita 
Madonna (Fig. 4). Compared to them Duccio’s angels feet in 
the Rucellai Madonna are small and flexible, the toes bending 
as they respond to the pressure of a presumed ground (Fig. 1). 


Мапу of the physiognomies in the window hardly be- 
long in Duccio’s realm. During the window’s recent restora- 
tion Alessandro Bagnoli, who endorses Duccio’s authorship, 
duly stressed the close resemblance of the shape of Christ’s 
head in the scene of the Entombment of the Virgin with the 
head of the Christ on a painted cross in the Castello di Gallico 
at Asciano. 76 And Bellosi drew attention of its resemblance 
to the head of Christ on another painted cross presently in the 
Salini Collection in Siena. 77 Neither cross can be fmnly con- 
nected to Duccio. On the other hand, in the stained glass win- 
dow the severe bearded physiognomies of the Evangelist 
Luke (Fig. 31) or Saint Bartholomew, that are still substan- 
tially legible, strongly recall Cimabue’s dramatic male fig- 
ures in his Assisi murals! Consider especially their large star- 
ing eyes. They do not agree with Duccio’s softer artistic tem- 
perament. Nor do I observe a closer resemblance of the Vir- 
gin ascending to heaven (Fig. 32) and the younger patron 
saints of Siena with Duccio’s respective figure types. 

In addition, compared to Duccio’s early thrones in the 
Rucellai Madonna and the Madonna of the Three Francis- 
cans, on the window the Evangelists’ chairs and the throne in 
the Coronation of the Virgin offer a greater degree of coher- 
ent spatial recession. Significantly, in the Coronation of the 
Virgin the suppedaneum reaches forward from the throne so 
that its front supports come to rest at the lower edge of the 


painters preceding Giotto, including the Sienese Ugolino, to the maniera 
greca. In both versions of 1550 and 1568 he writes that Cimabue leamed to 
paint from Greek masters, perfecting what he borrowed (see the useful 
juxtapposed texts of both these versions of Vasari’s lives in Bettarini and 
Barocchi, op. cit, II. Testo, 35). In both versions Gaddo Gaddi attese 
continuamente a studiare la maniera greca accompagnata con quella di 
Cimabue (ibid., 82) The same applies to Margaritone who was highly 
praised by the painters working alla greca (ibid ., 89ff). Tafi leamed the art 
of mosaic from Greek masters, including an Apollonio he knew in Venice 
whom he brought to Florence to teach him the art of mosaic (ibid., 73) 
Differently, Giotto ... divenne cosi buono imitatore della natura, che sbandi 
affatto quella goffa maniera greca, e risuscito la moderna e buona arte 
dellapittura... (inboththe 1550 and 1568 Vite: ibid., II, Testo, 97).Ugolino 
still tenne sempre in gran parte la maniera greca (ibid., 139). 

70 Around the mid-Dugento painters began to use scribed lines and 
small motif punches for decorating haloes. The haloes of the Virgin and 
Saint John on the side panels of Giunta’s painted cross in Santa Maria degli 
Angeli consist of a plain gold ground, while on Christ’ s halo the omamental 
design of the cruciform bands is defined by dotted lines, and Christ’s halo 
on Giunta’s cross in the church of San Ranieri, Pisa, is decorated with 
delicate scribed volutes. 

71 A closer examination of the omamental treatment of haloes in 
Tuscan mid- and later Dugento panel painting is not yet forthcoming. See 
the summary account in: E. Skaug, Punch Marks from Giotto to Fra Ange- 
lico. Attribution, Chronology, and Workshop Relatiortships in Tuscan Panel 
Painting c. 1330-1430 1, Oslo 1994,72-75. A number of motif punches do 
арреаг on the exceptional Volto Santo in the Cathedral of Borgo San- 
sepolcro and the outstanding Madonna del Carmelo in the church of Santa 
Maria Maggiore, Florence, both recently restored (v. idem, Punch marks 
and Sgraffito in the Santa Maria Maggiore Madonna: a 12 ,h сепШгу pio- 
neer case?, in: L'"lmmagine Antica”. La Madonna colBambino di Santa 
MariaMaggiore, ed. M. Ciatti, C. Frosinini, Florence 2002,63-68; also M. 
L. Altamura, A. Ramat, La lecnica di realizzazione e lo stato di conser- 
vazione. La supetficie pittorica, in: ibid., 115; and, regarding the Volto 
Santo, v. B. Schleicher, II restauro: Interventi, osservazioni tecniche, 
indagini scientifiche, in: 11 Vollo Santo di Sansepolcro, ed. A. M. Maetzke, 
Arezzo 1994). 

72 The documents regarding the production of the stained glass 
window are available in Carli, Vetrata Duccesca, 12-14. 

73 For a recent bibliography conceming the window’s authorship v. 
Bagnoli, Duccio. Alle origini, 180. 

74 White, op. cit., 137-140. 

75 In: Duccio. Alle origini, 166-180. 

76 A. Bagnoli, Restauro della Vetrata di Duccio di Boninsegna del 
Duomo di Siena, Soprintendenza B.A.S. per le province di Siena e Gros- 
seto, n.d. 

77 In: Duccio. Alle origini, 162. 
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decorated border band, while the front of the throne proper 
reaches only down to the base line of the main image. Ac- 
cordingly, the throne in the Rucellai Madonna is yet spatially 
substantially compressed, as the front legs of the suppe- 
daneum and those of the Virgin’ s throne descend, differently, 
to the same level. This solution also applies to the Madonna 
and the Three Franciscans. 

Further, on the round window the design of the feathers 
on the angels’ wings compares consistently with that found in 
Cimabue’s ceuvre, and not Duccio’s. In the RucellaiMadonna 
the angels’ wings are brown close to their bodies, the individ- 
ual feathers indicated briefly with golden contour lines. Only 
toward the wings’ lower extremities does Duccio introduce at 
times different brighter colours (Fig. 12). Duccio will continue 
to use such brown wings with golden lines indicating the 
feathers throughout his later career. Differently, as in the win- 
dow’s main scenes, in his Santa Trinita Madonna Cimabue’s 
angels’ wings offer bright and contrasting colours through- 
out. 78 Significantly, on the window the composition of feath- 
ers in the uppermost portion of certain of the angels’ wings of- 
fers adjoining rows of short feathers extending in opposite di- 
rections (Fig. 33). This arrangement is found in the detail in 
Cimabue’s cmvre, particularly on the mural of the Virgin En- 


throned in the lower crossing of the church of S. Francesco at 
Assisi (Fig. 34). Further, in the Coronation scene the relaxed 
position of the angels leaning from behind over the back of the 
throne differs from the superposed placement of Duccio’s 
kneeling angels in his Rucellai Madonna painted but a few 
years before. Duccio will imitate their relaxed positions two 
decades later on his Siena Cathedral Altarpiece. 

In conclusion, the window’s strong Cimabuesque fea- 
tures cannot be discounted. I should not be surprised if 
Ci m abue had been involved in the window’s production. He 
might have been chosen for his acquaintance with the glazer 
from his activity before at Assisi. Considering the resem- 
blances adduced by Bagnoli and Bellosi, an artist related to 
Duccio may also have contributed to the window. In апу 
case, the unquestioning attribution of the window to Duccio 
is not warranted. 


78 In Cimabue’ Louvre Madonna the upper portion of the angels’ 
wings, close to the shoulders, is brown, similarto Duccio’s angels’ wings in 
the Rucellai Madonna. Similar angels’ wings, their upper portions equally 
brown with golden lines briefly indicating the feathers, appear widely in 
earlier Dugento Sienese painting, as on the Saint Peter and the Saint 
Francis Altarpieces in the Siena Pinacoteca Nazionale (inv. Nos. 15 and 
313), etc. 


Студије o сликарству касног дучента и раног тречента 

КојеДучо 
Део1 


Јозеф Полцер 


Чланак је први део обимне студије у којој се истражују по- 
једина важна питања Дучовог уметничког порекла, дела и ути- 
цаја. У раду се првенствено разматра тзв. Мадона Ручелај, коју ј е 
славни мајстор започео 1285. године. Темељно истраживање те 
слике на дасци, изузетних димензија, сматра се основом за разу- 
мевање Дучовог потоњег рада. Слика је анализирана на неколи- 
ко нивоа. Размотрени су њена композиција, стил, просторна 
струкгура, иконографија, симболика и орнаментика. То је учи- 
њено да би се утврдило Дучово специфично уметничко схвата- 
ње у раној фази рада. Такво истраживање подразумева раздваја- 
ње уметникових јединствених карактерисгика од оних одлика 


које се могу препознати и код других водећих савремених слика- 
ра, нарочито код Чимабуа. Посебна пажња посвећена је изузет- 
ној композицији анђела који клече и придржавају трон. 

У чланку се разматрају још два рана Дучова рада, наста- 
ла приближно у исго време када и Мадона Ручелај. Један је Ма- 
дона и три фрањевца, слика малих димензија која се чува у Пи- 
накотеци у Сијени. Њен стил и симболика доводе се у везу с Ма- 
доном Ручелај. Други рад је округли оловни прозор на апсиди 
катедрале у Сијени, започет 1287/1288. То изванредно дело при- 
писивано је и Чимабуу и Дучу. Недавна рестаурација слике омо- 
гућила је да се занимљиво питање ауторства поново размотри. 
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УДК 75.052.033.2(495.5+495.2):271.2-312 

This paper deals with twelve small Cretan and Peloponnesian 
churches, painted in the 13 tfl , 14 tfl and 15 th centuries. 

The iconographical program in these churches includes very 
limited christological cycles. On the contrary, the lives 
of the patron saints of the churches are illustrated extensively. 
This phenomenon is related to the growing importance 
of hagiology from the end of the 13 tfl century onwards. 

The message conveyed by the iconographic program- 
me of the Byzantine church embodies two fundamental no- 
tions of the Christian faith. The first of these notions is the In- 
camation of the Word of God and His actions on earth, that is 
to say His First Coming, which forms the necessary precon- 
dition for fulfillment of the divine economy’s plan, the aim of 
which is the salvation of man. 1 The other notion is the Second 
Coming, which constitutes the completion of the entire di- 
vine plan. 2 D. Mouriki mentions that the figurative rendering 
of these two ftmdamental principles, which define the icono- 
graphic programme of the churches, are differentiated to a 
greater or lesser degree according to the church’s consecra- 
tion, its specific use, the role of ktetor and the artists, and also 
according to the relative importance of the donors’ prefer- 
ences, existing examples, and, of course, the dimensions of 
the buildings themselves. 3 

The developed and defined iconographic programme 
since the eleventh century, however, was not fully applicable 
to churches that did not include a dome, examples of which 
constitute a fairly significant number. 4 In them, the absence 
of the Pantokrator deprived the iconographic programme of 
an opportunity to give the church a clear symbolism repre- 
senting “the universe in miniature”. 5 In such cases, the centre 
of gravity is transferred to the next most important architec- 
tural part of the church, which is the arch of the pulpit. 6 

In Greece, we see many single-spaced, arched churches 
of small proportions, 7 which due to the simplicity of their con- 
struction hecame an attractive choice as chapels or private cha- 
pels of ргауег. 8 Twelve single-spaced, arched and two 
groin-vaulted churches in Crete and the Peloponnese, dating 
from the second half of the thirteenth to the fifteenth century, 
present an interesting iconographic programme: according to 
the established rules, we would expect the arch to be decorated 
with scenes from the christological cycle, and if there was 
enough space remaining, with scenes from the cycles of the 
saints to whom the church was consecrated, or even the cycle 
of a secondary honoured saint. In these churches, by contrast, 
renderings of the christological cycle number but a few and 
only those deemed essential, while on the westem section of 
the arch that corresponds to the nave and the cross arch of the 


groin vaults, the only depictions are those of the lives of the 
saints to whom the churches аге consecrated. The iconogra- 
phic programme of these churches will form the subject of the 
present study. 

The majority of the twelve churches have been known 
to researchers for a long time. Three of them are consecrated 
to Saint Nicholas: the groin vaulted church in Klenia of Co- 
rinthia (1287), the one-spaced church in Neiata of Epidauros 
in Limira (second half of the thirteenth century), and the 
groin vaulted church in Mouri of Kisamos (thirteenth cen- 
tury). In Klenia, six scenes from the saint’s life are placed on 
the cross arch (Fig. I). 9 In the Neiata church, twelve scenes 
from his life cover the two legs of the west section of the 
arch, 10 while in Mouri, in Crete, renderings of the saint’s 
three miracles have survived on the cross arch (Fig. 2). 11 

Furthermore, three churches are consecrated to the 
Archangels: the cavemous church of Saint John the Baptist 
(Archangel) in Bassara of Laconia (last quarter of the thir- 


1 O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration, London 1948, 14-16; 

A. Grabar, L’iconoclasme byzantin, Paris 1957,232-253. V. also Nt. Mod- 
р(кт|, Ta yrn<piSmdc тпд Nćag Movijg Xiov, Athens 1985,218. 

2 V. MoopiKTi, op. cit. The iconographic programme of Byzantine 
churches, and especially the domes, manifests the cosmological symbolism 
of the church as the universe in miniature. 

3 Ibid., 218. V. also M. Героистт!, Oi toixoypaq)ieg zov Ay{ov 
Агџцтр(сп) ато Marpv^dpi tcai тг\д Коџцаеад тцд веотбкоо amv 
O^vXi0o тцд Evfloiag, Athens 1991, 192, where the relevant bibliography 
comes from. 

4 Мопр(кт|, op. cit., 218; Героостт], op. cit., 162. 

5 Д. КаХлрогрДкрд, EppnvevTiicćg ларатцрцаегд ато bikovo- 
урачпкб проураџџа rnv npmdmv, ДХАЕ 15 (1999) 198. 

6 A. Mavxdq, To eiKovoypa<piKĆ тгрбураџџа rnv lepov Џцџатод 
twv peaoPv^avnvdv vacov тцдЕХк&бод (843-1204), Athens 2001, 58. 

7 Their width varies between three and four metres and their 
corresponding length between approximately six and eight metres; v. N. 
NtKovdvoq, Bv^avnvoiNaoi тцдвеаааМадакб rnvlOo aiava wg tt/v 
кат&ктцац тцд лершхцд ако mvgTovpKovg то 1393, Athens 1979,146. 

8 X. Kat Л. Mrcoupa, H еЛЛабисц vao6op(a ката rnv 12о aimva, 

Athens 2002,344, where relevant examples and bibliography can be found. 

9 In the nave there are depictions of the Nativity of Christ, the Trans- 
figuration, Prophets and Martyrs. V. M. АсттсрЛ-ВарбарЛкт/, Oi Toi^o- 
ypa<pieq rnv Ay(ov NikoX<xov ottjv KXivia KopivBiag, Д{тстоха 4 
(1986) 100-125, and 125-128 for the Saint Nicholas scenes. V. also N. P. 
Ševčenko, The Life of Saint Nicholas in Byzantine Art, Tarino 1983, 39. 

10 On the westem wall of the nave may have been the Crucifbuon 
and, below, the Baptism. And for the scenes from Saint Nicholas’s life, v. 

N. Драубакт^, I. КаХотсшт], M. navayuin(6r|, 'Epevva ctttjv Eid6avpo 
Aiprpdc, Пракпка AE (1983 — A') 221-231. 

11 K. Ласто10иотакт15, Tonoypa<piKog катаХоуод twv mixoypa- 
<pmevwv еккХцакб^ тцд Крцтцд, Irakleion 1961,24, № 31; idem, ЕккХц- 
aieg тцд Аотисцд Крцтцд, Крт/тгкб XpovtK(4 21 (1969) 208-209; K. 

Gallas, K. Wessel, M. Borboudakis, Byzantinisches Kreta, Mtlnchen 1983, 
197-199, where the scenes from Saint Nicholas’s life can be found. 111 



Fig. 1. Klenia near Korinthos, church ofSt. Nicholas (1287), painting arrangement 


1. TheVirgin 

2. Archangel Gabriel 

3. Archangel Michael 

4. Dedicatory inscription 

5. St. Athanasius 

6. St. John Chrysostom 

7. St. Basil the Great 

8. St. Gregory the Theologian 

9. Decoration 

10. St. Nicholas 

11. St. Stephen 

12. St. Euplos 

13. St. Blassios 

14. St. Gregory of Nyssa 

15. Unknown bishop 

16. Angel from the Annunciation 

17. Theotokos 


The Ascension of Christ 

Unknown saint 

Unknown saint 

St. Samonas 

St. Gourias 

St. Abibus 

St. Cosmas 

St. Theodote 

St. Damian 

St. Florus 

St. Laurus 

Unknown monk 

Unknown monk 

Unknown monk 

St. Nicholas appears to St. Constantine 
St. Nicholas appears to Ablabius 
The three generals in prison 


35. The birth of St. Nicholas 

36. St. Nicholas is taken to school 

37. St. Nicholas is consecrated bishop 

38. Decoration 

39. The Nativity of the Christ 

40. The Transfiguration 

41. Unknown prophet 

42. Prophet Daniel 

43. Unknown prophet 

44. St. Catherine 

45. St. Barbara 

46. Unknown saint 

47. St. Nicholas 

48. St. George 

49. Tetramorfos 

50. A large sword 

51. Unknownsaint 
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24. 

25. 

26. 

27. 

28. 

29. 

30. 

31. 

32. 
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teenth century), the church of Asomatos (Archangel Mi- 
chael) in Ano Archanes of Crete (1315-1316), and the 
church of Ai-Stratigos in Panoros of Lagia in Mani. In the 
first church, the arch is covered by two large depictions of the 
Archangel’s miracles. 12 In Asomatos, in Ano Archanes, 
there аге six depictions from the Archangel’s cycle on the 
arch, and one on the southem section (Figs. 3-4). 13 In 
Ai-Stratigos, in Lagia, the arch is decorated with two large 
scenes from Archangel Michael’s cycle. 14 

In five of the churches in Crete consecrated to Saint 
George, a series of scenes from the saint’s life occupies a 
large part of the decoration. Indeed, in Cheliana of Mylo- 
potamos (August 1319), on the westem part of the arch, there 
are scenes from the saint’s cycle rendered in two rows. 15 In 
Meselerous of Ierapetra (first half of the fourteenth century), 
eight scenes from his cycle are depicted on the arch. 16 In 
Komitades of Sfakia (1313-1314), decorated by the icono- 
grapher Ioannis Pagomenos, events from the christological 
112 cycle are interspersed with ones from the saint’s life, that is, 


12 The miracles аге: 1) The Synaxis of Archangels. 2) The miracle at 
Chonae, v. Archimandrite Z. Ko'UKiapr|q, Ta eavpam-Epipavioeig rtov 
Ayydkav ка i Ap%ayyćX(i>v arrj Bvt)avnvrj Tćx v V mv BaXKavmv, 
Athens-Ioannina 1989, 67. 

13 On the southem wall of the nave there is a depiction of the Cruci- 
fixion and, below, of the Threnos, on the westem and northem walls the 
Last Judgement, and on the supporting arch depictions of saints; v. Aaaat- 
6ioardĆKT|^, op. cit., 75-76; A. КатаеХакт), O Naćg rov ApxayyeXov Mi- 
ХатјЛ azig ApxavegHpaKXewv (1315/16) KarnMvvpeiaKijZcoypa(piKij 
avr\v Кргугг] ang архед rov 14ov auova, PhD dissertation, Ioannina 2003, 
50-55. 

14 On the westem wall of the nave there is a depiction of the Cruci- 
fixion, v. N. Драубакт^, E. Дсорт), Z. КоЛотсСат!, M. Пауауиппбп, ’Epevva 
ап) Mavri, ПАЕ 1978,155; KooKidpns, Таваоџага, 81-82. 

15 M. Мтк)рцжпзб(хкт| 5 , Н Bv£avnvij Texvr) mg ttjv Пртџт) 
BevevoKpa'da azrjvKpijvr). Iazopia Kai ПоХшаџбд П, Crete 1988,51; I. 
Spatharakis, DatedByzantine Wall-PaintingsofCrete, Leiden2001,53-55, 
where scenes fiom the cycle of Saint George are numbered and commented 
upon, while on the westem wall of the nave is a depiction of the Crucifixion. 

16 Aaaav0icoidKT|q, op. cit., 379-380, № 20. 









Fig. 2. Mouri, Kissamos (Crete), church ofSt. Nicholas (13Л), 
painting arrangement 


1. The Hospitality of Abraham 

2. The Annunciation 

3. St. Nicholas appears to the Emperor Constantine 

there are depictions ffom the cycle placed on parts of the arch, 
and others placed on the north and south walls (Fig. 5). 17 Al- 
most the same iconographic programme was applied later by 
Georgios Provatopoulos, who decorated the churches of Saint 
George in Koustogerako (beginning of 1494) (Fig. 6) and 
Kato Floria of Selinos (28* Му, 1497) (Fig. 7). 18 

Finally, in some other churches, we find cycles from 
the lives of saints not commonly depicted in Byzantine art. 19 
In Saint John the Baptist’s church at the village of Agios Va- 
sileios of the province of Pedias, Crete (1291), five scenes 
from the Baptist’s life are placed on the arch of the nave. 20 In 
the church of Saint Paraskeve in Pediado (fifteenth century), 
the westem part of the arch is occupied by twenty scenes 
from the cycle of the venerated saint in two successive 
rows. 21 Even in the church of Saint Anne in Kantanos of 
Selinos (Annisaraki), also in Crete (1457), seven scenes fforn 
the life cycle of the mother of Theotokos are found on the 
westem part of the arch. 22 

We have seen that the twelve aforementioned churches 
with limited christological cycles are situated in Crete and 
the Peloponnese. In these churches we see figurative repre- 
sentations of only the fundamental creeds of the Orthodox 
Church, that is, the Incamation of the Divine Word with the 
earliest and last events of His earthly life. The iconography of 
the eastem section that corresponds with the space of the altar 
does not deviate from the established iconographic pro- 
gramme 23 On the quadrant of the arch, according to the es- 
tablished norms, there is a depiction of the Platytera who pro- 
jects the doctrine of the Incamation, 24 or the incamated Word 
of God and, slightly further below, the co-officiating Hier- 
archs 25 In all depictions there is a rendering of the Annuncia- 
tion, in other words the scene of the Incamation’s origin. The 
An nunciation’s established position is on the uppermost part 
of both sides of the arch 26 The Incamation could also be rep- 
resented by other scenes, such as the Nativity of Christ, found 
in two churches, although in the nave rather than by the altar, 
the Holy Mandylion, 27 found in three churches, the Hospital- 


4. St. Nicholas appears to Ablabius 

5. Seastory 

6. The Annunciation to Anne 


17 Ibid., 111-114, № 134. V. also Spatharakis, op. cit., 217-218. 

18 Лаатбиотакту;, op. cti., 81; Spatharakis, op. cti., 217-218. 

19 This phenomenon continued in the post-Byzantine era too in two 
churches in Mavrovotmio, Saint George in Šišić and Saint Paraskeve in 
Mrkovi at the end of the 17* century, which were painted by Dimitrios 
Daskal. In the Šišić church there are depictions only of the Assumption of 
the Virgin Mary and fourteen scenes fiom Saint George’s cycle. In the 
Mrkovi church the renderings consist of the Annunciation, the Ressurection 
of Lazarus, the Pentecost, and seventeen scenes from Saint Paraskeve’s 
cycle. Cf. P. Mijović, Bokokotorska slikarska škola XV1I-XIX vijeka i 
zograf daskal Dimitrije, Titograd 1960, 17-22, 22-31. 

20 The Nativity of Christ is depicted on the southem wall, while the 
Crucifbdon and the Last Judgment are depicted on the westem wall, v. 
Aaaai 0 icoTdKr| 5 , op. cit., 77, № 489; Мтсор 1 д.тсоиб 6 ;кт|(;, op. cit., 57-58. 

For scenes taken from the life of Saint John the Baptist v. Spatharakis, op. 
cti., 14-15. 

21 On the westem wall of the nave as well as on parts of the northem 
and southem walls there are depictions of the Last Judgment, v. Лааа 1 - 
0 i(oxdKri 5 , op. cit., 78, № 499; Мтсорцтсоиббктц;, op. cit., 52. For scenes 
taken from the saint’s cycle v. Archimandrite X. Коикихрт^, O КхжХод 
rov Biov vr\q Ayian; Параокеотјд ttj$ Papaiag кса тцд ek, iKoviov avq 
XpionaviKijTć%vri, Athens 1994, 58-62. 

22 Лааа10иотакт15, op. cit., 38-39, № 147; K. KaA.OK'oprii;, Icoa- 
vvtj 5 naycopevoq, o Bv£avviv6q Zcaypdcpoq vov IA ' atcbvog, Крт|тиса 
XpoviKa 12 (1958) 354; Spatharakis, op. cit., 207-210, where additional 
bibliography and scenes from Saint Anne’s cycle can be found. 

23 Маберактц;, op. cit., 33. 

24 MavTdg, op. cit., 57-59, where the relevant bibliography can be 

found. 

25 X. KfflvaTavnv(6T|, O MeXiap6q, PhD dissertation, Athens 1990. 

26 1. Д. ВараХл);, napavippaeig уга тц веац vov EvayyeXiapov 

ovriMvripeiaKpZcoypa(piKp катск тц Meooj5v(avvi vp Пер(обо, АХАЕ 19 
(1997) 201-219; Mavrd;, op. cit., 175-183,228. 

27 A. Grabar, La Sainte face de Laon. Le Mandylion dans l’art 
orthodoxe, SK 2 (1931) 16-32; K. Weitzmann, The Mandylion and Con- 
stantine Porphyrogennetos, CA 2 (1960) 163-184; Хт. Патсабакр-Оек- 
land, To 'Ауш Mav8pXio сод vo Neo Е-брфоХо ae eva Ap^aio Eikovo- 
ypa<piKĆ Прбурарра, ДХАЕ 14 (1989) 238-294 (with bibliography); N. 
Tku)Xćs, O Bv(avvivoq TpovXXoq Kai vo EiKovoypa<piKĆ vov Про- 
урарра, Athens 1990, 181-183; Mavrd;, op. cit., 139-144, where addi- 
tional bibliography can be found. 113 






Fig. 3. Апо Archanes, Crete, church of the Archangel Miehael 
(1315-1316), naos, the northem half of the barrel vault, 
scenes from the сусЈе of the Archangel Michael 



Fig. 4. Ano Archanes, Crete, charch of tke Archangel Michael 
(1315-1316), naos, the southem half of the barrel vauft, 
scenes from the cycle of the Archangel Michael 

ity of Abraham in five churches, 28 and Abraham’s Sacrifice 
of Isaac, in two churches. 29 This last scene is considered a 
prefiguration of the Incamated Word’s Cnicifmon. 30 

The end of Christ’s life on earth is presented in the 
iconographic programme of Ihe aforementioned churches 
with depictions of the Cmcifmon, in eight chnrches, and of 
the Ascension, which occupies the eastem part of the arches 
corresponding to the altar in all of these churches. This scene is 
given an eschatological context 31 and is related to the refer- 
ence to the Ascension that takes place in the Liturgy. 32 In the 
nave, the Orthodox Church’s eschatological teachings are rep- 
resented by scenes of the Last Judgement, depicting in oniy 
three of the aforementioned churches. 33 Other scenes from the 
christological cycle, such as the Transfiguration, the Baptism, 
or the Threnos, have survived only once respectively. 

The phenomenon of depicting scenes from the lives of 
the saints has a long traditicm in Christian art, making its ap- 
pearance quite early, in the “Martyrdoms”, and continues, es- 
pecially in chapels attached to impartant churches such as 
Santa Maria Antiqua in Some (751-752). 34 However, it ар- 
114 pears principally in certain Ogrpadocian chapels of the ninth 


and tenth eenturies, мЉеге a more developed cycle of scenes, 
taken from the saint’s life to whom the chapel was canse- 
crated, has survived. 35 In these chapels, subject of a remarkable 
stuđy by G. Babić, holy relics ог miraculous ieons ofthe vener- 
ated saints were kept. 36 It was not until latter that tombs of pa- 
trcns, donors, priests аг people of paiticular impartance were 
placed in these chapels. 37 It is known that in such ćhapels ser- 
vices like celebrations for the saint’s day, аг memorial services 
for the patrons, donans, monks etc., were held. 38 The bođy of the 
dead would also be placed in the chapel for the last respects, аг 
for the fimeral liturgy to be sung. Furthermore, in the church of 
Saint Sophia, in Kiev (1037-1045), built by the Great Duke 
Jaroslav, we see that there are three chapels decorateđ with 
scenes fiom the lives ofthe saints. 39 In Serbia, frmn the time of 
Saint Sava (thirteenth century) until today, several ckg>els at- 
tached to churches were founded and decorated by members 
of the rnling class or magnates ofthe area, who would dedicate 
them to thepatron saints of their dynasty ог family . 40 Babić in- 
terpreted the iconographic programme of ths churches’ side 
chapels based on written sources, ihat is, based ап the typika of 
various monasteries, the typikon ofthe Great Church, the Con- 
stantinople synaxarion, and other ecclesiastical sources, as 
well as on historical data fiom each period. 41 

The churches that form the subject of this stuđy, how- 
ever, are not side chapels but small, independent churches. 
Their humble proportions, the impromptu building materials, 
the great number ofpatrons mentioned on the donor inscrip- 
tions, 42 and the number of donors inscribed on the majority 
of these churches all indicate that the specific churches were 
private, belonging to a family ог to a group of fellow-coun- 
trymen. 43 Furthermore, their iconographic programme, for 
which, naturally, the first word belonged to the patrans and 
donors, seems to be dictated by the same concem, that is the 
promotion of their patron saint’s life. 44 What were the rea- 


^КочкгЛргк.Тавсо^кт, 106-111; Mavrde.op. cit., 180-189, 
with bibliography. 

19 KovKldpiig, ap. ciL, 112-113. 

30 Прод Е/Зр. 11, 7-9; ЕгипавСоо Avnoietet АрффсОЛбреуа 
Ушутј џат eig ttjv E^a^pepov, PO18,764; Пргг&кШђ, Etq TJivfVveaiv 
(екХоуа!), PG 12, 117; L ToanraX{5iK, npommioetg тгк Kaivrfe 
Агавбкчдеу тцПсАсаб, Thessalonikfl 1975,8; KouicuipiK, op. cit, 32,44, 

31 Movrd^, op. cit., 197. 

31 A. SvrrćiKnAoG, H TotzoTpatpfa me AuocAffrrcmg ev rf) copfči 
mv АукгоГ eepprfoveeaacdovficTtg, AE (1938) 43; МауиЈк^ op. cit., 198. 

33 M. Garidis, Študes sur le Jugement demierpoat-byzantin duXVe 
itlafin đuXIXe sišcie. lconographie, esthetique, Thessalamka 1985. 

34 A, QaHoai,Martyiium. Recherches sur le culte des retigues et Vart 
chrčtien antique П, Paris 1946,100-103; O. Babić, Les chapelles amteses 
des eglises byzantines, Paris 1969,83-85. 

*Ibiđ., 83-84. 

Mlbid., 175. 

33 Ibid., 175. 

И М, 84, 175. 

&Ibid., 105,107. 

129-158. The chmvhes tbat the text refers to arc Ihe <mes of 
MikSeva(before 1228), етопапћек of Stiidaiica (1233/1234), Мотаба (1252), 
Sppoćani (1263-1268), Arilje (1296), and Žića (1309-1316). 

41 Ibiđ., 9-61. 

43 Inscriptions like these survive in Saint Nikolaos in Klenia of 
Corinfhia, Saiiil Jdhn of Agios Vasileios Pediados; Ihere are no dqncticms of 
Ihe patnms fhat survive. V. S. Kalopissi-Verti, Detticatory Inscriptions and 
Donor Portraits in TUrteenih-Century Ckurches of Greece, Wien 1992, 
76-77,93. 

43 Two donors are depicted in Archanes, eight in Heliana, three in 
Armisaraki, teninKomitades, andthe whole Floriotia fkmily in Kato Floria. 

44 For such indicatioiis, see N. B. ApavSĆKri^, Ot Toixoypaq>{eq 
tov Аупго NveoX&ov atov 'Ajio N 1 * 6 X 00 Movepfiaafag, ДХАЕ 9 
(1979) 38; Archimandrite £. Kooieiiipu^ H &iar\ тои Enmvppou Ay(ov 
ato EiKovofpatpucć Прбурарра тоо Bv^avavoć Nao 6 (уепк iq ap- 
Zis), KXipovop(a 22 (1990) 105-120. 




Fig. 5. Komitades, Crete, churchofSt. George (1313/1314), 
painting arrangement 


1. ThehospitalityofAbraham 

2. St. Stephen 

3. St. Blassios 

4. St. Titus 

5. Unknown bishop 

6. Unknown bishop 

7. The Ascension of Christ 


The Nativity of Christ 

The Baptism of Christ 

St. George thrown into the lime pit 

St. George on the wheel 

The Empty Tomb 

Harrowing ofHell 

Entry into Jerusalem 


8 . 

9. 

10 . 

11 . 

12 . 

13. 

14. 


15. The Beheading of St. George 

16. St. George bumed by torches 

17. Drakontoktonia 

18. St. George thrown in the cauldron 

19. The Crucifndon 



Fig. 6. Koustogerako, Crete, churchofSt. George (1494), 
painting arrangement 


1. St. George thrown in the cauldron 

2. The Beheading of St. George 

3. The Transfiguration 

4. St. George wearing heated books 

5. Drakontoktonia 

6. Scraping of St. George 

sons, though, that made patrons order the iconographers on 
the one hand to restrict the christological cycle’s scenes to 
only the necessary, to those illustrative of the Orthodox 
Church’s basic doctrines, and on the other to fill the part of 
the arch that relates to the nave with incidents from the vener- 
ated saint’s hfe? 

This characteristic of the iconographic programme in 
the majority of the aforementioned small churches, and espe- 
cially those in Crete, has already been highlighted by re- 


13. The Nativity ofChrist 

14. Prophets 

15. Christ the Pantokrator 

16. The hospitality of Abraham 

17. The Annunciation 

18. The Crucifbdon 

search. 45 We believe, however, that the interpretation of the 
fresco decorations in these churches should not be sought gen- 
erally in the liturgical typika, or on surviving monastic typika. 
On the contrary, the iconographers must have based their de- 
pictions, following their patrons’ suggestions, on hagiological 
texts, which constituted readings favoured by the patrons 

45 МжЈрцдоибак-п?, op. cit., 51-53; Мабербкп?, op. cit., 30-33; 
Ка-саеХ^кг), op. cit., 315. 


7. The breaking the wheel of St. George 

8. Unknown saint 

9. The Ascension of Christ 

10. The Annunciation 

11. St. Symeon holding the Christ-child 

12. The Baptism of Christ 
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1. Christ the Pantokrator 

2. The hospitality of Abraham 

3. TheAscension 

4. Unidentified scene 

5. Unidentified scene 

6. The Annunciation 

themselves. Especially from the late thirteenth century and on 
to the present, a period that covers the building of the churches 
in this study, there is an exceptional flourishing of hagiology, 
and great ecclesiastical authors devote themselves to it, such as 
the Patriarch Gregorios Kyprios, Theodore Metochites, Con- 
stantine Acropolites, Theodore Pediasimos, Theoktistos Stou- 
dites, the monks Chariton, Gregorios, Nephon, Makarios, An- 
thimos of Crete, Philotheos Kokkinos, the Patriarch of Con- 
stantinople, and many others. 46 It is also a known fact that 
hagiology reaches a new height with the movement of the 
Hesychasts, starting in the early fourteenth century. 47 

It is also a well-documented fact that from the late thir- 
teenth century, approximately one quarter of the surviving en- 
comiums and orations dedicated to the Archangels and their 
miracles have been written, 48 and one third of the orations/en- 
comiums for Saint John the Baptist. 49 From the twenty-five 
surviving panegyrics for Saint Nicholas, nine were written 
during these centuries. 50 Constantine Acropolites (died c. 
1321) wrote an oration for Saint Paraskeve, whereas the un- 
signed orations conceming her martyrdoms survive in manu- 
script form from the Palaeologean period. 51 To the same era 
belong several orations about Saint George, from the surviv- 
ing nineteen of known author, 52 whi le the orator Georgios 
wrote an panegyric for the foremother Anne in the fourteenth 
century. 53 The special honour that was paid, and continues to 
be paid, by the Orthodox Church and laymen to the above 
saints, is confirmed also by the fact that, as Symeon of Thes- 
salonica (died 1430) mentions, each day of the week was dedi- 
cated to them: Monday to the Archangels, Tuesday to Saint 
John the Baptist, Thursday to the Apostles and SaintNicholas, 
Friday to the Holy Cross, while Saturday was dedicated to All 
Saints and the dead. 54 

It is likely that during the fourteenth century, the 
Hesychast movement contributed to the re in forcement and 
expansion of the honour and veneration of the saints, and 
consequently to the spread of hagiological texts. 55 The religi- 
116 osity that resulted from within this movement not only en- 


13. The Beheading of St. George 

14. Unknown saint 

15. Drakontoktonia 

16. TheDormition 

17. The Crucifbđon 


couraged the faithful to struggle for their sanctification by the 
grace of God, using as a starting point the sacrament of the 
Eucharist, it also projected the ideal of the godly man. It was, 
that is to say, the time of the promotion a righteous human- 
ism, which found its figurative expression in the aforemen- 
tioned churches, through the depiction of scenes from the 
venerated saint’s life, scenes that showed the way in which 
the saint reached for personal sanctification. 56 

We beheve that this characteristic will be better under- 
stood once our attention focuses on the ecclesiastical and, espe- 
cially, the political situation of the areas where these churches 
are situated, in Crete and in the Peloponnese. In Crete, during 
the time of the Venetian occupation (1211-1669), the Ortho- 
dox bishops were banished and replaced by members of the 
Roman clergy. 57 There were no Orthodox hierarchs to ordain 


46 Д. TodnriS, AyioXoy{a, Thessalonika 1985, 40. 

47 Ibid., 41-42. 

48 F. Halkin, BHG 1, 4-43, 118-120; 2, 120-122; Коокихртк, Ta 
ваоџата, 191-195. 

49 Halkin, op. cit., 267-284; A. Катакјугп, Oi акт/уед Ttjg ^сот/д каг 
o eiKOVoypaq>iKĆg кбкХод rnv ay{ov Ia&wr\ Пробрбџсги атр pv£av nvr\ 
тех vri, AOriva 1998,11-17. 

50 Ševčenko, op. cit., 16-17. 

51 Halkin, BHG 2, 171-172; KooKidpr|q, O КикХод rov B{ov, 
188-190. 

52 Halkin, BHG 1, 212-223; T. Mark-Weiner, Narrative Cycles of 
the Life of St. George in Byzantine Art, PhD dissertation, New York 
University 1977,27-28. 

53 Halkin,5tfG 1,44-45. 

54 Znp,eo')v 0еааакоу{кг|?, Ta 'Anavta. Пер{ mv Nv%&ryu,epov 
Iepav AkoXov6iwv, Athens 1868, 271. About Saint Nicholas, v. Пара- 
кХгупкц of the day of Thursday in all eight tunes. 

55 V. KaXop.oipdKT|S, op. cit., 214-215, 1963. 

56 Г. MavT^ap{ 6 ti?, tf Пер{ веааеад tov AvBpdmov Агбаака- 
X{a rpi\yop{ov tov ПаХаџа, Thessalonika 1963, 59. Also v. Hieromonk 
A. PdvTopm;, To MvaTijpio тцд Ау{ад Трчхбод кат& т ov ’Ayiov Грц- 
yopwv ПаХаџ&, Thessalonika 1973,19,26,195. 

57 Хр. Макте^оо, tf Крцтц атц б 1 &ркеих тцд першбои тцд 
BeveTOKpaTiag (1211-1669), in: Крцтц, 1атор(а Kai ПоХшаџбд II, 
Crete 1988, 131; eadem, AaTivoKpaTov^evp ЕХХ&ба — BeveTiK&g Kai 
revov&TiKeg ктцаегд, IEE 9 (1974) 245. 


Fig. 7. KatoFloria, Selinos, Crete, churchofSt. George (1497), 
painting arrangement 

7. The Nativity of Christ 

8. Ruinedfresco 

9. The Transfiguration 

10. St. George in the cauldron 

11. St. George on the wheel 

12. The Raising of Lazarus 






Fig. 8. Episkopi Pedias, Crete, church ofAgia Paraskeve, 
south vault of narthex, the cycle of St. Paraskeve 



Fig. 9. Episkopi Pedias, Crete, church ofAgia Paraskeve, 
north vault of nartex, the cycle of St. Paraskeve 



Fig. 10. Episkopi Pedias, Crete, church of Agia Paraskeve, 
narthez, the cycle ofSt. Paraskeve 

priests and, while the Roman clergy strive to convert the Ог- 
thodox people of Crete, clergy and laymen alike reacted with 
fanaticism. 58 The political situation on the island was equally 
grim: the repeated revolts against the Venetians testify to the 
hostile attitude the local inhabitants held towards the con- 
querors. 59 Similar, although not as severe, was the ecclesias- 
tical situation in certain areas of the Peloponnese, where 
clergy and laymen reacted with perseverance against the for- 
eign conquerors.® 

Taking the ecclesiastical and political situation from the 
thirteenth to the fifteenth century in Crete and the Peloponnese 
into cansideraticm, we can clearly understand the reasons that 
contributed to the patrons’ preference for depictions of ех- 
tended cycles from the lives of the saints in the chapels they 
founded. The cycles of the Archangels that survive in the three 
aforementioned churches, those consecrated to the Archangels 
and the Taxiarchis, include depictions of city liberations, pun- 
ishment of the impious, and the protection/salvation of people 
and churches. 61 The cycle of Saint George that survives in the 
churches consecrated to the Tropaioforos includes, almost ех- 
clusively, renderings of torture and confession in front of rul- 
ers/judges. 62 In addition, in the cycle of Saint Paraskevi at 
Episkopi in Pediados, Crete, the depicted executioners/tortur- 
ers wear the dress of Latin conquerors (Figs. 8-10). 63 Finally, 
in three of the aforementioned churches dedicated to Saint 
Nicholas, scenes of ships being rescued and the salvation of 
prisoners and the wrongly condemned are included in the 
saint’s c^cle. 64 

In conclusion, it would be legitimate, I believe, to state 
that the general ecclesiastical situation in Crete and the Pelo- 
ponnese during the post-Byzantine period, is reflected in the 
iconographic programme of single-spaced and cross-vaulted 
churches ofsmall proportion and limited ambition, that are sit- 


18 Eadem, H Kpifai, 132. 

» Ibid., 115-129. 

60 Eadem, AanvoKpattripev^ Ekkdda, 246-247,262-263. 

61 Коики&ргк, Тав afaara, 114-117, 123-127, 133, 138, 143, 
163-170,172,176. 

62 Mark-Weiner, op. cit., 126. 

И Котжи&рп;. 0 КихАод mvBiov, 58-61, figs. 17-21, 

« Ševčenko, op. cit., 95-114,143-148. 117 









uated in these areas. It was exactly this situation that served as 
the foundation on which the artists and donors figuratively ех- 
pressed their desires. In these churches, the depictions of the 
christological cycle were significantly restricted while at the 
same time extended cycles of the venerated saints were devel- 
oped. It seems that the patrons, because of their devotion to 
certain saints, compelled the commissioned iconographers to 


draw from the lives of the saints and choose those scenes that 
would fortify patience and perseverance for them and their 
families against the sufferings they had to endure fiom their 
foreign oppressors. It cannot be accidental that at the same pe- 
riod a great deal of orations and encomiums were written by 
great ecclesiastical authors to honour the saints to whom the 
aforementioned churches were consecrated. 


Зидне слике у црквама са ограниченим христолошким циклусом 


Силас Кукиарис 


Дванаест малих цркава које су изабране за ово истра- 
живање налазе се на Криту и Пелопонезу, а живописане су од 
Х1П до XV века. У оквиру христолошког циклуса у њима су 
представљени само основни хришћански догмати, то јест 
оваплоћење Бога Логоса с првим и последњим догађајима 
његовог овоземаљског живота. Само у три храма приказано је 
учење Цркве о есхатолошким догађајима Другог Христовог 
доласка. 

Имајући у виду сажетост христолошког циклуса, јасно је 
да је ктиторе проучаваних храмова више занимало пред- 
стављање сцена из живота светих којима су храмови посвећени. 
Разлози који су водили томе да се сводови храмова испуне сце- 
нама из живота светих могу се пронаћи у наглом развоју хагио- 


логије од краја Х1П века. Врхунац тог развоја достигнут је током 
XIV века, нарочито у време цветања исихастичког покрета. 

Будући да су проучавани мали приватни храмови на 
Криту и Пелопонезу, а с обзиром на политичке и црквене при- 
лике на тим окупираним просторима, може се помишљати на 
још један разлог који је опредељивао ктиторе храмова да пору- 
чују опширне циклусе посвећене животима светитеља. Ти ци- 
клуси углавном садрже сцене мучеништва, али и сцене спа- 
савања градова и личности од различитих невоља. Оне нај- 
чешће на метафоричан начин указују на збивања у поменутим 
областима у време када су се оне налазиле под разним осва- 
јачима. Неке сцене истовремено изражавају наду поручилаца 
да ће се њихова отаџбина избавити. 
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Тератолошки мотив 

у керамопластици Богородице Љевишке 

Иконологија трифоре 


Јанко Магловски 


УДК 726.5.04.033.2(497.11 Peć):73.033.2 

Аутор скреће пажњу на два керамопластичка 
детаља украса олтарске трифоре Богородице 
Љевишке у Призрену и препознаје их као линеарно 
рађене главе змијоликих и змајоликих немани, присутне 
у репертоару тератолошког украса. Аутор такође 
показује да је олтарска апсида Богородице Љевишке 
опасана сугубом аспидом, симболом зла овога света. 
У тексту се први пут упоређују керамопластички 
украс фасада цркве и тератолошки украс 
на страницама књига. 

Овом приликом желео бих да исправим једну гре- 
шку, пре заблуду, која се поткрала приликом описа кера- 
мопластичког украса олтарске трифоре Богородице Ље- 
вишке. 1 У монографији о архитектури тог призренског 
храма С. Ненадовић трифору описује овако: „На ис- 
точној страни апсиде налази се трифора; прозори трифо- 
ре су сви исте висине од 1,70 m. Допрозорници трифоре 
су од бигра, као и лук, који има једноставан профил. Њих 
прати трака од керамичких елемената, исто као и код три- 
форе јужног забата. При дну, на крајевима ове траке на- 
лазе се две мале рибе од печене глине (подвукао Ј. М.). 
Унутрашња ширина трифоре је 1,09 m, а висина до теме- 
на првог лука 2,59 m. Тимпанон изнад прозора попуњава 
један крст од лончића; између кракова крста налазе се 
слова ИС ХС НИ КА, која су израђена од малих опека, а 
нису резана као остали натписи са ове цркве. Испод кр- 
ста, као и лево и десно од њега, налазе се траке од кера- 
мичких елемената, свих врста које су употребљене на 
овој цркви.“ 2 

Мотив две мале рибе од печене глине издваја се као 
јединствен детаљ међу публикованим узорцима керамо- 
пластичког украса с балканског подручја. 3 Лик малих ри- 
ба у стручној литератури документован је цртежом који 
је сасвим поуздан (сл. I). 4 Фотографија једне од две ри- 
бице, оне с јужне стране трифоре, веома је добро репро- 
дукована (сл. 2). 5 Насупрот томе, фотографија трифоре 
на апсиди лоше је репродукована, а за нашу расправу је 
неупотребљива стога пгго „рибице“ нису обухваћене ка- 
дром. 6 Фотографија приказује стање у току радова 
1950-1952. Изглед трифоре по завршетку радова на ре- 


1 Истраживање украса на фасадама српских средњовековних 
цркава изазовно је и пуно загонетки. Исказ се односи колико на питања 
стила толико и на проблеме садржаја, на проблеме значења предоче- 
них мотива. У нашој природи јесте да с више удивљења застајемо пред 
сложенијим ликовима, иако их, најчешће, гледамо тек као богату „ша- 
ру“. И многи стручњаци ће, задивљени њиховом израдом, на месту на 
којем треба да опишу храм рећи да су фасаде богато украшене каме- 


ном пластиком или керамопластичким елементима, или, код каснијих 
стилова, да су фасаде оживљене пиластрима и богато разуђеним вен- 
цима. Као да не налазе довољно времена да се њима подробније баве. 
Забележи се име ономе лику или архитектонском елементу који је пре- 
познат. Забуне и неразумевања су чести, што спада у право науке на 
погрешку, па чак и на саму заблуду. Недопустиви су немар и фалсифи- 
кати. Посебно је недопустиво немарно графичко документовање мате- 
ријала, на шта сам, када се то догађало, указивао. Керамопластички 
украс фасада на црквама касновизантијског раздобљајош увек није до- 
вољно истражен у појединачним детаљима. Не располажемо збирним 
каталогом мотива који се у њему појављују. Сагледаване су опште од- 
лике система и показан је хронолошки и просторни однос цркава чији 
је спољашњи изглед био улепшан на такав начин. Да би се омогућипо 
опсежније сагледавање мотива, неопходно је обавити још неке прет- 
ходне радње, пре свега дескриптивне природе. Овим радом желим да 
се прикључим том прегнућу и да научној јавности поново скренем па- 
жњу на добро познат мотив изведен том врстом технике око источне 
трифоре на Богородици Љевишкој. Увођење керамопластичке декора- 
ције у архитектуру средњовековне Србије приписује се управо мајсто- 
ру Николи, градитељу призренске катедралне цркве. Порекло начина 
обраде фасада тражи се у средишњим византијским областима. 

2 С. Ненадовић, Богородица Љевишка. Њен постанак и њено 
местоу архитектуриМилутиновог времена, Београд 1963, 85. 

3 Керамопластички украс фасада позновизантијске архитекту- 
ре привлачио је пажњу многих истраживача. Упркос значајним допри- 
носима појединих аутора његовом познавању, та важна појава није мо- 
нографски обрађена. И сам методолошки приступ знатно се разликује 
од аутора до аутора. За добро разумевање керамопластичког украса 
средњовизантијске и позновизантијске архитектуре, схваћеног у нај- 
пшрем обиму, с показаним старим пореклом и развојем примене и мо- 
тива, пример је, с много стрпљења и однегованим језиком написан, 
текст Г. Суботића Керамопластични украс, in: Историја примењене 
уметности код Срба I, Београд 1977, 43-67. Радови важни за разуме- 
вање проблема у вези с керамопластиком Љевишке јесу: Ненадовић, 
ор. cit., 147-168, одељак: Порекло керамопластике на цркви Богоро- 
дицеЉевишке. ПретогаС. Ненадовићје објавио рарКерамопластика 
Богородице Љевишке, in: Гласник Музеја Косова и Метохије, При- 
пггина 1956, 15-24; резултате његових истраживања сажела је Д. Па- 
нић у неколико реченица: Д. Панић — Г. Бабић, Богородица Љевишка, 
Београд 1975, 36-37; затим: А. Pasadaios, О кераџокХао-икбд бшкб- 
аџод т (ov Pv^avzivmv Kzppicov тцд Ка> vazavzivovnokecog, A&pvai 
1973; K. Tsoures, O кераџолХаапкод бшкоаџод zcov vazepoPv^av- 
zivdvpvripeioiv zrjg fiopeioevziKijg ЕХХабод, Ka|3dXa 1988; B. Ристић, 
Моравска архитектура, Крушевац 1996,96-108. Cf. hG. Velenis,Bi«7- 
ding Techniques and Extemal Decoration During the 14th СепШгу in Ma- 
cedonia, in: L’art de Thessalonique et despays balcaniques et les courants 
spiritueles auXIV e siecle, Belgrade 1987, 95-105. 

4 Ненадовић, Богородица Љевишка, сл. 37, цртеж трифоре: ibid., т. 
ХХУШ. Субогић, ор. cit., сл. 19, ликове преноси у виду тамних силуега. 

5 Ненадовић, ор. cit., сл. 72. Фотографијајужног детаља „риби- 
це“ репродукована је уз део текста у којем се расправља о пореклу ке- 
рамопластике на цркви Богородице Љевишке, о оним елементима који 
се у Србији јавл>ају једино на Љевишкој, али се о њима не говори посе- 
бице. 

6 Склон сам да поверујем да овакав кадар репродукованог дела 
фотографије дугујемо техничком уреднику Ненадовићеве књиге, по- 
пгго је кадар одмерен по „естетским“ начелима, а не по захтеву доку- 
ментовања научног текста. Проблем са „уметничком слободом“ тех- 
ничких уредника код нас ни до данас није разрешен. 




Сл. 1. Керамичке „рибице “ са цркве Богородице Љевишке. 
Налазе се на крајевима керамичког фриза око прозора апсиде 

конструкцији и заштити Богородице Љевишке у Нена- 
довићевој књизи није документован фотографијом, већ је 
то учињено цртежом који је непоуздан (сл. З). 7 Фотогра- 
фија стања по завршетку радова приказује целу олтарску 
апсиду снимљену с југа. 8 На њој се од трифоре мапо види. 
Ваљано фотографско сведочанство о општем изгледу три- 
форе доноси монографија о архитектури византијског све- 
та аутора В. Кораћ и М. Шупут. 7 У раду Г. Суботића о ке- 
рамопластичком украсу пренет је лик рибица попуњен цр- 
ном бојом, попут силуета. 10 На основу предочене публи- 
коване графичке документације и фотодокументације са 
сигурношћу се може расправљати о ликовним мотивима 
на трифори олтарске апсиде призренске катедрале. 

Посветимо сада пажњу изгледу „малих риба“ по- 
сматрајући цртеж преузет од Ненадовића (сл. 1). Поку- 
шамо ли да их детаљније опишемо, схватићемо да то није 
могуће учинити подједнако добро за обе. Десни лик мо- 
гуће је пропратити текстом који ће читаоца пре убедити 
него уверити у то да је посреди мала риба. 11 Описати лик с 
леве стране као рибу неће бити лак задатак. 12 Описивање, 
пгго јесте основ анализе сваког ликовног дела, показује да 
лева риба из Богородице Љевишке ликом веома одступа 
од изгледа било које јединке животињског света која би 
припадала роду риба. На средини њеног тела налази се из- 
разито бадемасто око, док рибе имају изразито округле 
очи. Њен реп није целовит, већ је расцепљен око средњег, 
издвојеног дела. Све нас то обавезује да ове творевине раз- 
мотримо изнова. Заборавићемо на тренутак којим су жи- 
вотињама сматране и покушаћемо да потражимо неке 
нове могућности. У том подухвату леви лик, који је иза- 
звао сумњу у то да су посреди рибе, биће пресудан. 

Повезивање детаља из Љевишке с ликом рибе дого- 
дило се, а касније је и прихваћено, на основу просте визу- 
елне асоцијације, без икаквог подробнијег бављења изгле- 
дом представа. Изостала је подробна дескрипција, а, сход- 
но сврси текстова који их се дотичу, мотиви нису тумаче- 
ни ни као могући део иконографске целине трифоре. По- 
сле таквог слободног опредељења да су посреди рибе сле- 
ди исказ да су оне усмерене ка отвору трифоре (cf. сл. 3), 
то јест да су усмерене ка орнаменту керамопластичке 
траке која обрубљује нишу трифоре. Тако схваћен, њи- 
хов положај, посматран на иконолошкој равни, води за- 
кључку да оне ,,rypajY ‘ траку или да „упливавају“ у њу. 
Ако претпоставимо да је усмерење ликова оба мотива 
обрнуто, од трифоре упоље, онда две мале рибе стоје на 
левом и десном челу траке, оне је „вуку“ (за собом). 
Околности у којима загонетни пар мотива љевишке три- 
форе делује мењају се из корена таквим новим посматра- 
њем. С поља пуке асоцијације, типа „мрља на зиду“, пре- 
лази се на поље поузданијих упоређивања. Примену ком- 
паративног метода не смемо скучити на подручје керамо- 
пластичког украса фасада цркава и цивилних здања по- 
пгго су мотиви љевишких „рибица“ јединствени у тој 
области. Да би се поменути детаљи поузданије разумели, 
неопходно је да се трагање за њиховим значењем усмери 
120 на шире подручје ликовних мотива средњега века. Њихо- 


ве силуете одгонетаћемо на подручју ликовног предоча- 
вања у којем су силуета, линија, обрис основно изражај- 
но средство. То су истраживања керамопластике у исто- 
рији архитектуре и тератологије у истраживању књи- 
шког украса. 13 Први пут ћемо разрешавати керамопла- 
стички мотив поредећи га с тератолошким репертоаром. 

Посматрањем трифоре изнова, залажући се да се 
посматрано речима искаже, допунићемо опис њеног 
украса. Око нише у којој је изграђен утројени прозор из- 
ведена је керамопластичка трака од удвојених епсилона 
и с две иконографски неразрешене силуете, с по једном 
на сваком крају. У њима су линеарним ликовним поступ- 
ком наглашене и без погрешке препознатљиве једино ба- 
демасте очи. То их везује за многобројне тератолошке 
мотиве из књишког украса. Украс којим је обрубљена ол- 
тарска трифора Богородице Љевишке препознаје се као 
лик сугубе змије. У новом препознавању две мале рибе са 
Љевишке постају змијске главе. То захтева образлагање, 


7 Ненадовић, ор. cit., т. XXVIII. 

8 Ibid., сл. 36. 

9 В. Кораћ — М. Шупут, Архитектура византијског света, 
Београд 1998, сл. 471. Иако је фотографија мањег формата, на њој се 
могу, уз помоћ лупе, сагледати за овај рад важни детаљи. 

10 Суботић, ор. cit., сл. 19. 

11 Један од могућих описа, вођен жељом да се читалац убеди у 
то даје посреди мала риба, био би: „Предочени цретеж приказује малу 
рибу окренуту главом улево. Кратког је, здепастог тела, са наглашеном 
главом. Њен изглед се не уклапа у матрице општих ликова ни једне 
стварне рибље врсте. Наглашено рило и уста, изразито смештена на 
доњу страну главе, приказана као полуотворена, одају утисак као да 
риба скупља храну са дна и тиме подсећају на лик кечиге (мала јесетра, 
Acipenser ruthenus) далеко више него на лик морског пса, јадранског 
( Mustelus canis). Он такође, као и све ајкуле, има уста са доње стране.“ 
За разлику од јесетри, ајкуле имају чељуст с убитачним зубима, што би 
засигурно било наглашено ликом, а „нос“ им не прелази у наглашену 
рипицу као јесетрама. За лик јесетри и ајкула тело је прекратко, здепа- 
сто. Изглед троделног репа такође одступа од облика какав имају поме- 
нуте врсте. Леђно пераје недостаје. Удвојено доње пераје, изведено не- 
посредно уз сам чудни реп, могуће је оправдати, али не и удвојено пера- 
је или чак кресту на темену рибље главе. Може се закључиги да овај ке- 
рамопластички детаљ приказује фантастичну сподобу која веома личи 
на рибу. За рибу cf. S. Frank, Velky obrazovy atlas ryb, Ргаћа 1972. 

12 Kao симетрична претходној, с леве, јужне стране трифоре 
уграђена је друга мала риба. И овлашан поглед уверава у то да тај де- 
таљ одступа од свега што смо свикли да прихватимо као лик када се по- 
мене реч риба. Пошто треба да буде схваћен као творевина рађена и 
постављена као симетрична лику десне, закључујемо да је мала риба 
окренута главом удесно, ка оквирима трифоре, ка северу. На илустра- 
цијама пренетим у овом раду види се да је рилица ове рибе дужа и на- 
горе извијенија од рилице симетричног јој парњака. Под рилицом не- 
ма, условно речено, јасно наглашених и упола отворених уста као пгго 
изгледадајеурађенонарибинасупротној страни овог прозора. Натом 
месту налазе се три зупца која личе на три пераја у низу. Трокраки реп 
јој није изведен „трозубо“, као код претходно описане, нити су му три 
дела оштра. Горњи је утањен и понепгго извијен нагоре, слично рилу. 
Доње перо репа такође је уско, чак претерано да би се могло схватити 
као део репа. На њему се појављују два пераја, као и код десне рибе, 
код које она не стоје на доњем перу, већ у корену репа. Средње перо је- 
сте највећа препрека да разматрани део љевишке рибице буде, без 
устручавања, описан и прихваћен као реп. Оно ни на који начин не мо- 
же бити описано као неразлучиви део репа већ стога што је дубоким 
урезом знатне ширине издвојено у засебни део уског и издуженог об- 
лика уденутог између горњег и доњег дела репа. Утврдимо да реп леве 
мале рибе није изведен исцела са сва три крака, него је предочен као 
расцепљен, са слободним средњим краком. Леђна пераја су повише 
ока, као и код парне рибе, само пгго се око у ове налази на половини ду- 
жине тела. 

13 За рад су пресудни неки облици у Иловичкој крмчији (1262) 
[Археографски прилози 2 (1980) 182] и архаизми у орнаментици срп- 
ских књига из XIII века [Археографски прилози 10/11 (1988-1989) 
31-43], Веома блиска обликом, с великим бадемастим оком и поде- 
бљим језиком, јесте глава насађена на иницијал репродукована код: I. 
Hutter, Corpus der byzantinischen Miniaturenhandschriften I, Oxford Bod- 
leian Шгагу, Stuttgart 1977, 147, сл. 97. 




Сл. 2. Фриз од керамичких елемената на зиду апсиде цркве Богородице Љевишке 


макар и у неколико реченица. У том циљу погледајмо ле- 
ву, јужну главу, али не издвојено, како је репродуковано 
у литератури, него насађену на траку од удвојених епси- 
лона (сл. 2). 14 Онаје јасније изведенаилије боље очувана 
од десне, оне на северној страни. На основу искуства с 
линеарним цртежима тератолоппсих мотива књишког 
украса сагледава се даје реч о глави фантастичног гмаза, 
какву, осим змијоликих, имају и змајолики створови. Из 
губице с посаврнутом њушком палацајезик. 15 Израштаји 
на горњој страни главе, изнад ока, препознају се као 
уши. 16 Они с доње стране приказују браду. У тератологи- 
ји су честе „змијске главе“ којима је назначена брада, 
најчешће с неколико таласастих линија. Подробно раз- 
гледање овог керамопластичког детаља и његово упоре- 
ђивање с публикованом тератолошком грађом показују 
да лик не цредочава малу рибу, већ даје то глава неке жи- 
вотиње, неке змијолике немани. Не можемо рећи да је 
она двогпава, јер би то подразумевало главу до главе с 
дужим или краћим вратом за сваку. Посреди је сугуба 
змијолика пошаст коју препознајем као сугубу аспиду. 
Она, као „пород ј ехиднов", символизује зло које тежи да 
овлада светом. С пуном свешћу о том значењу изведена 
је окотрифоре наапсиди олтарског простора Богородице 
Љевишке, не као случајно одабран мотив. Део је једно- 
ставне а снажне символичке слике љевшпке трифоре, 
слике постигнуте нрименом керамопластике. 

Остаје да погледамо лик трифоре преузет из књиге 
С. Ненадовића (сл. 3). Речено је да није поуздан. Њимеје 
пре опонашан изгаед но што би била урађена вал>ана гра- 
фичка документација. 17 За врсту наших разматрања то не 
цредставља никакву сметњу. Једипо ваља нагласити да је 
у цргежу изостављен део рубне траке од опека којом је 
оивичен лик сугубе аспиде. Руб недостаје с доње стране, 
на хсризонтапном делу, пево и десно удно трифоре (cf. 
сл. 2 са сл. 3). 


Искуства стечена пршшком разлучинања значења 
камене гшастике која црипада епохи Немањића и морав- 
ском раздобљу учврстила су ме у уверењу да се мотиви 
рибица у иконографском устројству љевшпке трифоре не 
укланају у примењиване ликовне схеме назначеног пери- 
ода. На основу објанљених цртежа, а јасније на основу 
публикованих фотографија, увежбаном оку очигаедно је 
да ова трифора има два основна подручја слике. 18 Попут 
западних портала Студенице и Дечана, лик трифоре Бого- 
родице Љевишке очитује, иако једноставно устројено, 
обпаст добра и област зла. 

14 Г. Бабић у раду о порежлу тсратолошких мотива разматра 
два типа : „оживљени облнк“ и „звериње гљаве насађене на стабло", 
чиме се придржава старих термииа. Cf. Бабић, Порекло ШераШоло- 
шких мотива у српским украшегшм рукописима. Начин ucStpaoicu- 
вања, in: Проучавање средњовековних јужнословенских рукописа. 
Зборник радова са Ш међународне хиландарске конференције одр- 
асане од 28. до 30. марта 1989 , Ееоград 1955, 8. Љевипше керамо- 
пластичке сидуете гдава на крајевнма траке изведене од истог мате- 
рв[ала спадале бн у другу трупу мотива означену као „зв^шње гпаве 
насвђене на стабло“. 

13 То ће fera смисао издуженог бадемаспл' облика изведеног из- 
меЈЈу горње и доње чаљусти пузавог гада, а не да сш нвпто гута, каш нз- 
гледа и како се препознаје ход бројних „зверињих“ пшва. Тако Г. Бабић, 
ор. dt,2\, препознаје да „пас гута лишће“ и истиче даје то особенозаод- 
ређену врсту мотива. Она iy препознаје и гпаве змнје (ibid., 21,22). Могу 
се сресш и прнмсри m којима се са змијеког јеаика пгго палаца слива јод 
(отров); за примф с£ Г. Бабић, Тератолошш украси у грчким рукописи- 
ма IX иХ века, Глас САНУ 372, Одељење исторнјских наука 8 (1993) 
139-169, сп. 19 (горе, у средиии). 

14 Примфи за ушате главе гмазова су многобројни. Поред прене- 
тихкодГ. Бабић, ор. ctt. , cf Д. Богдановић, КаШалог ћиршижихрукопи- 
са манастира Хиландара. Палеографски албум, Београд 1978, ел. 13. 

17 Највероватније је да је цргеж рађен по фотографији, попгго 
грешке које се запажају указују управо на тај поступак. 

16 Фотографија трифогре код С. Ненадовића (рр. cit., сл. 33) ка- 
дром не обухввта две малерибе. Снимак оне боље изведене, јужне, ре- 
продукован је као сл. 72 (овде сл. 2). Цртеж трифоре репродукован је 
као т, ХХУШ, а обе рибице су на сд. 37 (овде сд. 1). Фотшрафија три- 
форе завидног квалитета објављена је у новије време: Кораћ-Шупут, 
ор. cit., сл. 471. 121 





Унутрашње подручје слике јесте украс лунете три- 
форе, с л ик ом победног крста и мотивима око њега, као и 
сам утројени прозор кроз зид над којим је лунета изведе- 
на. Спољашње подручје слике је низ једнаких кера- 
мичких елемената који, у равни зида, опасују трифору, па 
се, кад доспеју до каменог венца који је изведен само на 
источном делу храма и на којем почивају сви прозори ис- 
точне фасаде, ломе под правим углом, пружајући се хо- 
ризонтално у дужини од тридесетак сантиметара. Тако је 
трифора чврсто обујмљена ликом сугубе аспиде која 
означава зло овога света. 19 Посред тог зла узвисује се по- 


бедни крст Христов, тако и означен — IG XG НИ Kfl — 
који штити од сваке пошасти. При томе се не мисли на 
крст као амулет, апотропејон. Крст се овде разуме као 
оруђе Христове победе највећег непријатеља човековог, 
смрти, и светионик на отвореном путу човеку да личним 
подвигом, по новом завету с Богом, избегне и превладава 
многобројне замке зла овога света. 

Повинујући се поставци да наоко незнатним дета- 
љима великих иконографских тема средњовековне умет- 
ности треба да посветимо исту пажњу као и ликовној це- 
лини која их обухвата, овом приликом сам указао на при- 
мер из керамопластичке декорације српске средњовеков- 
не уметности, декорације која се у историји градитељ- 
ства издваја као посебна област. Сходно изнетом ставу, 
истраживање тих наизглед неважних детаља показује сву 
важност њиховог поновног и подробног сагледавања с 
више пажње. Показује да су те наоко ситнице најчешће 
погрешно схваћене пошто наликују нечему из фонда на- 
ше опште ликовне обавештености, па их, томе их при- 
пајајући, погрешно разумевамо. Тако је и с љевишким 
малим рибама, за које је показано да су главе сугубе аспи- 
де и да се њихов лик најбоље разуме ако се пореди с 
остварењима у тератолошком украсу старих рукописа. 
Правилним разумевањем мотива као сугубог гмаза кера- 
мопластички украс трифоре на апсиди Богородице Ље- 
вишке у Призрену открива своје значење. 


19 Сугуба змија, зло на обе стране, и сада и после. Њена опрека 
било би зрно сугубог раста ( двоерасленое зерно), символ добра на обе 
стране, и сада, и после, и под, и над земљом ( почвом ). Мотив сугубе 
змије с брадом и ушима — дакле аспиде — налази се у заставици једног 
рукописа Синодалне библиотеке. Змије се појављују у пару и везане су 
у чвор. Cf. М. В. Шепкина, Тератологическип орнамент, in: Древне- 
русское искусство. Рукописнан книга II, Москва 1974, уз стр. 221. У 
српском публикованом материјалу сугубу аспиду без браде налазимо 
у два рукописа. То су: Поученија Teodopa Студита из друге четвр- 
тине XIII века (Хил. 387, fol. 271), у којем је она свезана у сложени 
чвор са змијом и врзом да би се начинио иницијал Б, и Изборно је- 
ванђеље из друге четвртине XIV века (Хил. 31, fol. 39), у којем обема 
главама гризе саму себе творећи иницијал В (Ј. Максимовић, Српске 
средњовековне минијатуре, Београд 1983, сл. 30 и 74). Као сугуба 
аспида с брадом може се препознати гмаз у иницијалу М у Злато- 
струју с краја XIII века (Хил. 386; Максимовић, ор. cit., сл. 42). 


А Teratological Motif in the Ceramoplastic Decoration 
of the Virgin Ljeviška in Prizren 
Iconology of Apsidal Three-Light Window 


Janko Maglovski 


The author draws attention to two ceramoplastic details, 
symmetrical in relation to the vertical axis of apsidal three-light 
window, created at the ends of the band of a series of identical 
ceramoplastic pattems. Those details were recognised in earlier lit- 
erature as “two small fish” of baked clay and аге considered to be a 
unique example of this ltind of motive in ceramoplastic decoration 
in Byzantine architecture, and in architecture inspired by it. The au- 
thor advocates the verbal definition of the image and indicates that 
the said details can scarcely be described as fish. He finds a new 
matrix, to which the images correspond, in the linearly depicted 
122 heads of snake-like and dragon-like monsters that appear in the rep- 


ertoire of teratological omamentation. The author indicates that the 
altar window of the church of Virgin Ljeviška in Prizren is encir- 
cled by a double asp, a symbol of the evil of this world. He stresses 
that the design of this altar window is divided into two areas in the 
iconological sense like the westem portals in Studenica and Dečani. 
The extemal represents this sinful world, and the intemal, symbol- 
ised by the victory cross of Christ (IG XG НИ Kfl), represents the 
community of the faithful in Christ, i.e. the side of good. A compar- 
ison is drawn for the first time in the text, between the ceramo- 
plastic decoration on the fa^ade of the church and the teratological 
omamentation on the pages of the book. 






Српске теме на фрескама XIV века 
у цркви Светог Димитрија у Пећи 

Бранислав Тодић 


УДК 75.033.2.041(497.11 Peć):271.22(=163.41)-726.1 Nikodim 

Архиепископ Никодим је био ктитор не само 
архитектуре цркве Светог Димитрија у Пећи већ 
и фресака у њој. Оне су изведене између 1322. и 1324. 
године, па се и портрети на јужном зиду препознају 
као ликови Никодима, краља Стефана Дечанског, 
младог краљаДушана и светог Саве. Уз друге фреске, 
ти портрети и српски сабори на своду објашњавају 
се личношћу ктитора и његовим односом према 
светом Сави, приликама у којима је Стефан Дечански 
постао краљ, као и његовим настојањима da покаже 
легитимност свог доласка на престо. 

Мада је у последњој монографији о манастиру Пећке 
патријаршије подробно испитано сликарство XTV века у 
цркви Светог Димитрија, 1 неки проблеми у вези с њим 
разрешени су онако како се већ доста дуго чини у науци. 
Овде мислимо, пре свега, на датовање фресака, чији се 
настанак обично, па тако и у овој књизи, везује за 1345. 
или време сасвим блиско тој години. Старији истраживачи 
су, међутим, без колебања осликавање Светог Димитрија 
приписивали архиепископу Никодиму (1317-1324), 2 а 
упорипгге за то налазили су у Пећком летопису и у слу- 
жби овом архиепископу. 3 Иако су оба текста знатно ка- 
снија, из времена око 1400. године, није се сумњало у ве- 
родостојност података у њима, јер су оба настала у пећкој 
средини, у којој се добро знало ко је био ктитор храма 
Светог Димитрија. Стога се Никодимово подизање те цр- 
кве ни у једном тренутку није доводило у питање. Кад је 
пак реч о њеном живопису, такве изричите писане потвр- 
де нема, а историјски ликови на јужном зиду западног 
травеја доспели су до нас без сачуваних имена. Кад се то- 
ме дода дуготрајна сумња у првобитност тих портрета, 
неспоразуми око времена извођења фресака у цркви Све- 
тог Димитрија били су потпуни и претпоставке су се вре- 
меном само умножавале. 4 

Пре равно четрдесет година обраћена је пажња на 
фреску у ниши створеној зазиђивањем дводелног прозора 
на западном зиду. То је представа Богородице и светог Јо- 
аникија који Богородици упућује молбе за архиепископа 
Јоаникија. Објашњено је да су фреске у Светом Димитрију 
настале у време и заслугом тог архиепископа, пре него 
пгго је постао први патријарх српски 1346. године. 5 Та- 
квим датовањем фресака остало је отворено питање зашто 
је црква тако касно живописана, па се слободно претпо- 
ставило да је смрт спречила Никодима да је и ослика, док 
је његов наследник Данило II био заузет подизањем својих 
цркава и припрате у Пећи, тако да је то учинио тек архи- 
епископ Јоаникије (1338-1346). Време настанкаживописа 


у цркви затим је сужено на период око 1345-1346. године, 
а портрети на јужном зиду објашњени су као ликови кра- 
ља Душана, његовог сина Уроша и архиепископа Јоаники- 
ја; 6 истовремено су боље описана и објашњена два српска 
сабора на своду западног травеја, један светог Саве, а дру- 
ги светог Симеона Немање и светог краља Милутина. 7 Та- 


1 В. Ј. Ђурић — С. Ћирковић — В. Кораћ, Пећка иашријаршија, 
Београд 1990,185-210 (даље: Пећка патријаршија). 

2 V. Petković, Unpeintre serbe deXTV e siecle, in: Melanges Charles 
Diehl II, Paris 1930, 134; idem, Преглед црквених споменика кроз пове- 
сницу српског народа, Београд 1950,248; С. Радојчић, Портрети срп- 
ских владара у средњем веку, Скопље 1934, 47; idem, Старо српско 
сликарство, Београд 1966, 121, 122. 

3 Љ. Стојановић, Старисрпскиродослови илетописи, Сремски 
Карловци 1927,105; Марко Пећки, Служба светом архиепископу Ни- 
кодиму, in: Србљак II, Београд 1970,234. 

4 Вероватно због избрисаних имена владара и црквеног велико- 
достојника поред њих, С. Радојчић их није укључио у своју драгоцену 
књигу о портретима српских владара у средњем веку. В. Р. Петковић 
је, уз опрез, претпоставио да су ту насликани савременици подизања и 
осликавања цркве, краљ Стефан Дечански, његов син Душан и архи- 
епископ Никодим, La peinture serbe du Моуеп age I, Beograd 1934, 38; 
II, pl. LXXXVI; idem, Преглед, 250. M. Кашанин je у њима видео пор- 
трете Ђурђа Бапшића, његовог сина Константина и патријарха Јефре- 
ма, Уметност иуметници, Београд 1943, сл. на стр. 50, 51 (за њим П. 
Мијовић, Пећка патријаршија, Београд 1960, 15), а Р. Љубинковић 
[Живопис Пећке патријаршије, Гласник САН IV/2 (1952) 363] i М. Со- 
rović-Qubinković (Историјска композиција из цркве Светог Дими- 
трија, in: Свети кнез Лазар — споменица о шестој стогодишњици 
Косовског боја, Београд 1989, 89-95) закључили су да су ту приказани 
кнез Лазар, његов син Стефан и патријарх Јефрем. 

5 Г. Суботић, Црква Светог Димитрија у Пећкој патријарши- 
ји, Београд 1964, Х-Х1, сл. 60. 

6 В. Ј. Ђурић, Историјске композиције у српском сликарству 
средњега века и њихове књижевне паралеле, ЗРВИ 10 (1967) 143, 144 
и н. 110. Идентификацију портрета поткрепио је сведочанствима ста- 
рих путописаца, али се она не могу прихватити. Г. И. Јуршпић ( Дечан- 
ски првенац, Нови Сад 1852,97) видео је ту цара Стефана Душана, цара 
Уроша и светог Саву, просветитеља српског, како они никако нису мо- 
гли бити обележени у XIV веку, док у конфузном опису, можда под Ју- 
ришићевим утицајем, М. С. Милојевић (Путопис дела Праве Старе 
Србије II, Београд 1872, 240) доноси и натписе — „Стефан Душан“ и 
„млади Урош краљ“ — пгго такође нема аналопгја у средњовековном 
сликарству. 

7 Ђурић, Историјске композиције, 141-147. Таква разрешења и 
тумачења портрета и сабора изнад њих В. Ј. Ђурић је понављао и даље 
разрађивао у низу својих радова: ,Ј1ресто светога Саве", in: Споме- 
ницау част новоизабраних чланова Српске академије наука иуметно- 
сти, Београд 1972, 94, 95; Византијске фрескеу Југославији, Београд 
1974,58,59; Пећка патријаршија, 190-192,204,205; L’art imperialser- 
be: marques du statut imperial et traits de prestige, in: Byzantium and Ser- 
bia in the 14 ,h сепШгу, Athens 1996, 36-39; La symphonie de I’Etat et de 
l’Eglise dans la ретШге murale medievale, in: Свети Caea у српској 
историји u традицији, Београд 1998,210, 211,215,216. 




Сл. 1. Свети Козма и Дамјан 


ква расуђивања заптм су бшга прихваћена у науци, уз са- 
свим ретке изузетке. 8 

Пре иеколико година, међутим, доказано је да је 
фрескас Богородицом и светим Јоаникијем — главни ар- 
гумент за датовање живописа у Светом Димитрију—иа- 
стапа каспије у односу на остало сликарство у дркви, и 
то тек попгго је сазидана Данилова припрата, па је прво- 
битни прозор на западном зиду био зазидан и сведен на 
плитку нишу. То се десило између 1338. и 1346, вероват- 
но у исто време када су неки иепознати сликари изводипи 
фреске за архиепископа Јоаникија у западном травеју 
главне пећке дркве. 9 Тиме је омогућено враћање на давно 
изречена мишљења да је цркву Светог Димитрија поди- 
гао и довршио архиепископ Никодим, утолико пре пгго 
нема озбиљнијих препрека за датовање живописа пре 
1324. године. 10 Правипном разумевању тих фресака, а са- 
мим тим и одређивању времена њиховог настанка, до- 
принеће не толико издвојепо тумачење појединих пред- 
става колико сагледавање спиканог програма у цепини, 
посебно преко јшчности ктитора и прилика које су влада- 
ле у српској земљи у првим год инама по допаску на власт 
краља Стефана Уроша Ш Дечанског. Срећом, сликарство 
у цркви Светог Димитрија доста је добро очувано, а на- 
124 кнадпе сликане слојеве лакоје издвојити, јер они нису 


битније пореметили првобишу цепину, иарочиго не за- 
миспи првог кпггора. 11 Одмах треба рећи да је скупина 
историјских ликова на јужном зиду западног травеја пр- 
вобитна и да је неодвојиви део најстаријих фресака у хра- 
му, пгго је, уосталом, одавно утврђено. 12 Поменимо само 
толико да је, горе и доле, уоквиравају орнаменталне тра- 
ке истоветне с другнм у цркви; графија слова на једином 
сачуваном натпнсу, поред светог Саве, толикоје особена 
за фреске које је извео зограф Јован у XIV веку да не 
оставља ни трунку сумње у то да је натпис исписао тај 
СЈштр; најзад, многе појединости, као што су лозице и 

8 Ћоровић-Љубинковић, Историјска кампозиција, 89-95; Р. 
Ншп втић, Kada је зограф Јовам исликао своје фрескеуцркви СветогДи- 
митријау ПеЈисој пашријаршији, Гласник ДКС 22 (1998) 59-66 (претпо- 
ставља двје црквв мопи бити ослиаана 1321, п ор трете, уз опрез, q?eno- 
зшгје као Стефана Дечанског, Душана и архиепископа Ншсодима, уз још 
неке друге, углавном неприхватљиве прешостагасе). 

9 Николић, Kada је зограф Јован исликао своје фреске у гджви 
СветогДимитрија, 62,63; Б. Цветковић, АЈјдм Ce. Димитрцја у Пећи: 
неказапажала, Гласник ДКС 25 (2001) 73-75. То важно откриће, ме- 
ђутим, није искоршпћено да храја. Цвотковићје, наиме, прешоставио 
да је Никодимову цркву започео да живопише архиепископ Данило П, 
што би се закључивадо по њеном „веома ученом“ програму и формал- 
ној бдисхости с оним у Данилоаој Богородичиној цркви, ади је није за- 
вршио, већ је после 1337. то учинио Јоаникије. Тако су тек у његово 
време, и то после 1346, настали портрега светог Саве, цц» Душана, 
нраља Уроша и патријарха Јоаникија на јужном зиду, можда на новом 
слоју малтера. 

10 Једину тешкоћу представљало би то пгго је храљ Милутин на 
слици једног српског свбора означен као свети (Ђурић, Историјске 
композицџје, 141), а поанато је да је краљево тело извађено из гроба и 
положено у кивот пред олтаром у Баљској отприлике две и по године 
после његове смрти (Архиепископ Данило, Животи краљева u архи- 
еОископа српских, ed. Ђ. Даничић, Затреб 1866,327; Архиепископ Да- 
нило, Животи кралева и архиепископа српских, превод Л. Мирковић, 
Београд 1935,247, даље: Мирковић), што значи негде у пролеће 1324. 
Појава светачке Милутанове ознаке па фресцн у Пећн могпа би се раз- 
рсшити на неколико начина: један би био да су фреске настале ншо- 
средно пре Никодимове смрги 12. маја 1324, а други да су „ннога и 
раздична чудна знаме&а и виђења" на Мнлутиновом гробу пре прено- 
шења њсговог тела у кивот, описана у житију каоједан догађај, свака- 
ко трајвла дуже, што је дало могућност да се краљ кво свети приказује 
и раније. Највероватнија нам се чини могућност да су идеолошки раз- 
лози условили такву Милутинову представу. Слика сабрра, вндЛемо, 
односи се на природу власга у земљи и њено преношење са светог Си- 
меона Немање на краља Мндутана, а преко њега на Стефана Дечан- 
еког. Било би необично да на слици с таквим знанењем поред светог 
Симеона буде приказан Милутин без истог епитетв, утолико пре пггосе 
у то време радило на његовом унрштењу у ред свегах. Да је исгацање 
светости могло носига полшнчки призвук, потврђивао би пример Ми- 
лутиновог оца, краља Уроша I, који је нвзван светим у татуламв њего- 
вих синова у Драгутановој капели у Ђурђевим ступовика (1283-1285) и 
на портрету у Ариљу [v. Б. Тодић, Крал Милутин са сином Констан- 
тгтом иродителима монасима на фресциу Грачаници, Саопштеаа 25 
(1993) 11-13], иако у то време сигурно није имао култ. 

11 Прва млађа фреска у пркви јесте поменута Богородица са све- 
там Јоаникијем, изведена свакако заслугом архиепискот Јоаникија 
1338-1346 (Цвотковић,Јђкш СветогДимитрија у Пећи, 73,74, сп, 2), 
Обимнија доспикавања фресаха изведена су тск у време патријарха 
Пајсија 1620. годнне. Тадаје зограф Георгије Митрофановић пажљиво 
обновно оштећене фреске, нс мењајући њиков изглед, а новеје сликао 
само тамо где није било старнјих, v. С. Петковић, Зограф ГеоргијеМи- 
трофановић у Пећкој папјријаршији 1619-1620. године, Гласник Му- 
зеј а Косова н Метохије 9 (1964) 240-249; А. Сковран, ФрескеХУИве- 
ка из цркве Св. Димитрија у Пећи и портрет патријарха Јована, Ста- 
рине Косова и Метохије 4-5 (1968-1971) 331-345; 3. Кајмаковић, 
Георгије Митрофановић, Сарајево 1977,51-54,92-95,314-316; Пећка 
патријаршија, 291,292 (Ђурић). Последњи пут је неки сшшзр радио у 
цркви у XIX веку, када су најужшм зиду насдикаш српеки архиеписко- 
пи Максим, Арсеније и Никоднм (С. Пегковић, Пећка папјријаршија, 
Београд 1982, 22; Цвегковић, Храм Св. Димитрија у Пећи, 73, сл. 1). 
Приказивање архнепископа Никсдима доказује да су тада већ били из- 
брисаии натписи поред портрега из XIV века. 

12 Ђурић, Историјске хомпозиције, 144, н. 110; Пећка патри- 
јаршија, 205 (Ђурић). 


















други украси на одећи портретисаних, дословно се по- 
нављају на другим фрескама Никодимовог сликара. 13 
Ако је познијих интервенција уоппгге било, оне су са- 
свим мале и без значаја за изглед спике. Ликови, међу- 
тим, нису дирани, мада су неки веома опггећени, јер су 
сликани и дотериваии на сувој подпози помоћу везива, 
што је с временом довело до отпадања завршног слоја 
боја, тако да се појавио цртеж, изведен такође бојом. 

Фреске XIV века у цркви показују скоро класичан 
распоред и садржај, уз блага одступања, која су, разу- 
мљиво, и досад највише нривпачипа пажњу. 14 Нарочиго 
занимљив избор тема био је сачињен у западном травеју, 
у простору у којем је, срећом, бипо најмање познијих до- 
сликавања. Поред осталог, од Празника, насликаних у 
наосу и олтару, ту су се нашпи Духови и Успење, које је 
пребачено најужни зид, уступивши место двема сценама 
везаним за смрт (Оплакивање) и васкрсење Христово 
(Мироносице на гробу), а уз њих су сс ту појавиле и срп- 
ске теме: два сабора и слике ктитора и тадашњих влада- 
ра. Све је то и до сада уочаваио припиком разматрања 
ових фресака, а ми са своје сзране истичемо изузетно ме- 
сто првог српског архиепископа, светог Саве: овде је пр- 
ви и једини пут насликан његов сабор, а Савина веома ре- 
презентативна спика нашпа се поред портрета владара и 
тадашњег архиепископа. Стога се најнре и осврћемо на 
његове представе и на ктитора, архиепископа Никодима, 
јер се без разматрања архиепископовог учешћа у ствара- 
њу програма не може ваљано објаснити сликарство у цр- 
кви Светог Димитрија, а још мање неке теме у њему. 

Архиепископ Нтодим и свети Сава 

Никодим је био један од најобразованијих и најспо- 
собнијих Јфхиепископа на престолу светог Саве, одпичан 
зналац грчког језика, вепгг диппомата и личност од пове- 
рења српских краљева Милутина и Стефана Дечанског, 
као и визашијског цара Андроника П. 15 Родом из Рашке, 
рано је отишао у манастир Хиландар, где се и замонашио. 
У време Даниповог управљања Хипандгфом Никодим му 
је, по свему судећи, био најбпижи сарадник, ппо је дало 
повода да буде смазран његовим учеником. 16 По Данипо- 
вом повпачењу у Кардску келију Никодимје, у другој по- 
ловини 1311. ипи почетком 1312. године, вољам краља 
Милутина, постао хиландарски игуман. Највероватније 
1313. године, после завршетка грађанског рата у Србији и 
Драгутиновог и Милутиновог измирења, одпуком обојице 
нраљева и српског сабора, поверепа му је важна мисија код 
цара Аидроника П, у вези с уређењем односа међу браћом. 
По свој прилици, у другој половини 1316. напустио је игу- 
маиски положај у Хи панлар у и нрешао у Карејску кепију. 
Ту га је затекао позив краља Мипутина и сабора да заузме 
престо свегог Саве, упражњен поспе смрти Саве Ш. За ар- 
хиепископаје устоличен на Спасовдан, 12. маја 1317. Ко- 
лико је био способаи као хиландарски игуман, топико је 
био спреган и предузимљив архиепископ. Са Данипом је 
успео да убеди краља Мипутина да дозволи повратак у зе- 
мљу прогнаном Стефану Дечанском (нај вероватније 
1320), а недуго потом гаје и круиисао, 6. јануара 1322. Не 
може се гобећи реална претпоставка даје Стефановом из- 
бору за краља веома много допринела подршка Цркве, на 
чијемјечеду био Никодим. Одмах пошто је постао архи- 
епископ започео је реформу богослужења, а крупа тог по- 
сла био је њешв превод Јерусалимског типика 1319. шди- 
не. Бринуо ое о преписивању књига и подизању цркава: 
саградио је храм Светог Димитриј а у Пећи и цркву Светог 


Сл. 2. Непознати пустиножитељ (фото С. Петковић) 

Саве Српског у Лизици. При том није заборављао ни њему 
драгу Свету гору, на којој је провео много година. Пове- 
љом из 1322. године подсетио је своје нрејемнике на оба- 
везу да Карејској кепији сваке године дају по четрдесет 


13 Cf, Суботић, Цркм СветогДимиШрија , сп. 4,21, 22, 31, 33, 
48,59; Пећка ИаШријаргиија, сл. 117,128,129. 

1+ Радојчић, Старо српско сликарство, 121,122; Пећка патри- 
јаришја, 185-205 (Ђурић). 

15 О Никодиму иајподробнијв пшву В. Мошин и М. Пурковић, 
Хиландарски игумани средњег века, Бвоград 1999 2 ,34-45. V. и Ђ. Да- 
ничић, Рукопис архиепископа Никодима, Гласник СУД 11 (1859) 
189-203; С. Н. Вуловић, Белешке о архиепископу Никодиму, Гласннк 
СКА 43 (1894) 1-15; С. Станојевић, Српски архиепископи од СавеПдо 
ДаиишП, Глас СКА 153 (1933) 71-78. 

16 Архиешскоп Данило, ЖивоШи краљееа и архиепископа срп- 
ских, 357; Мирконић, 271. 
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Сл. 3. Фреске на своду западног травеја (фотоД. Тасић) 


перпера иједну мазгу и наредио да се направи препис Са- 
виног Карејског "пшика који ће се чувати у архиепископ- 
ској ризници- Умроје 11. ипи 12. маја 1324. Његово подви- 
завање и живот на Светој гори, изузетно богословско 
образовање и заслуге за Српску цркву и српске владаре 
окружили су Никодимову успомену нарочитим попггова- 
њем и припремиЈШ његово уврпггење међу свете. Не изми- 
че пажњи ни то да га је већ краљ Стефан Делански у својој 
повељи Призренској епископији, само две године после 
смрги, називао свегим,17 што никако не значи да је Нико- 
дим већ тада добио светитељски купт. Уостапом, у његовом 
сасвим кратком жшнју, крје је саедавио неки Данилов уче- 
ник између 1340. и 1345. године, 18 нема ни наговештаја о 
Никодимовој светости. 19 Никодимов култ, најављен убрзо 
после смрги у повелн Богородици Љевишкој, успостављен 
је у другој половини XIV века, 20 а завршне облике добиоје 
1 фајем тог столећа. Како сведочи Пећкн летопис (мало по- 
сле 1391), његове мгапти извађене су из гроба и ноложене 
у ковчег у цркви Светог Димитрија, 21 докјепод њешвим 
саркофагом сахрањеи пагрнјгфх Јефрем 1392. године. 22 У 
то време мује Марко Пећки саставио службу, 23 чиме се за- 
окружио његов култ, негован до папппг дана. 24 

Светогорски дани, који су Никодиму испунили нај- 
већи део живота, образовали су његову личност, опреде- 
лилимутокове размишљања z наметнули узоре које ће он 
до краја следити. Замонашен у Хиландару, окружен обра- 
зовапим z књизи посвећеним јеромонасима, предводећи 
једно време братство као његов игуман и боравећи затим у 
Карејској келији, Никодим је мррао да осети величину и 
значај светог Саве, оснивача Хиландара и келије у Кареји. 

126 А пошто је устоличен на његов престо, Ннкодимов жи- 


вотни путјош се више подударио са Савиним. Жеља да га 
опонаша и заврши оно пгго је Сава започео, као и намера 
да га прослави свуда и на сваки начин, учинила је Нико- 
дима изузетним међу свим српским црквеним предвод- 
ницима. 25 ЈТитерарно надарен, префињен стилиста, на- 
дахнут византијским и српским саставима, Никодим је у 
свахој прилици плео похвале светом Сави. 


17 Спомекициза средновековната и поновата историја на Ма- 
кедонија Ш, Скопље 1980,270. Да то ннје био обичан додатак уз име 
преминулог архиепископа, показује чињеница да у истој повељн краљ 
не ослошвава тако Саву Ш. 

18 V. Г. Л. Мак Даниел, Генезис и састављањеДаниловог збор- 
ника, in; Архиепископ Данило Д и његово доба, Београд 1991,223. 

19 Архиепискап Дааило,Животи, 326,327; Мирконић, 247. Због 
конвенционЕлне садржнне састава, о Никоднму се најваскннји подаци 
црпу иа житија архиепископа Двнида П, кралл Милутипа (на које упу- 
ћује и писац Никодимовог жшн|а) и Стефана Дечанског, а затим ш ње- 
гоних повеља, хидандфских аката и ш оногаштоје cau о себи записао. 

20 У једном дечаиском рухопису, хоји се, по воденим знацима, 
датује у трећу четвртину XIV века, Никодимје поменут с другим све- 
тим српс ким врхиепископима, Савом, Арсенијем и Јевстатајем (Деча- 
ни,бр. 63, 38v). 

21 Стојановић, Стари српски родослови и летописи, 105. 

22 Д. Филиповић, Саркофаг архиепископа Никодима у гджви 
Св. Димитрија у Пећи, ЗЛУМС 19 (1983) 93. 

23 Србљак П, 202-245; О Србљаку, Београд 1970, 307-310 (Ђ. 
Трифуновић). 

24 V. Л. Павловић, Култовилица код Срба иМакедонаца, Сме- 
дерево 1965, 97-99. У непознато време, можда када је црква Светог 
Димитрија озбиљно страдала око 1600. године, наков чегаје уследила 
Јованова обнова, мошти светог Никодима пренете су у суседну цркву 
Свешх апостода, у којој се и данас налазе. 

25 V. Мопшн-Пурковић, Хиландарски игумани, 45; Ђ. Слијеп- 
чевић, Историја Српске православне цркве L, Минхен 1962,165. 




Сл. 4. Сабор светог Саве (фотоД. Тасић) 


У повељи краља Мипутина Карејској келији (1317/ 
/1318), 26 чијује ч>енгу напнсао Никодим, 27 бирашш ре- 
чима и с много тошшне описан је монапши јшк светог 
Саве. Поучен Хрисговим речима, Сава је оставио оца 
владара, мајку и браћу, славу, богатство и све лшоте ово- 
га света и уселио се у Свету грру, где се ради сопственог 
спасења подвргао мучењу тела, уздржавању, посту и 
ноћном стајању. Бринући пак и о људима свога отача- 
ства, потрудио се и створио манастир Хиландар, а стре- 
мећи још већим подвизима, подигао је у Кареји келију и 
цркву у име светог Саве Пустиножитеља. У њој се Сава 
преко мере подвизавао у сваком добром депу и ту напи- 
сао устав о посту, мопитвама, ћутању и испуњавању сва- 
ког правила духовногза оне којиће боравити у тој келији 
после њега.28 

Када је Никодим пеколико година касније (1321/ 
/1322), већ као архиепископ, издао повељу о обавезама 
Архиепископије према Карејској келији 29 написао је у 
њој опппфну аренгу, која је, у ствари, похвала светом Са- 
ви и Светој гори. Том приликом под рукомје имао Теодо- 
сијево Житије светог Саве и из њега j'e преузимао готове 
делове, реченице и изразе, апи их је пажљиво и умешно 
укпапао у своју композицију похвале. Од знатне помоћи 
бипа му је и аренга за поменуту Мипутинову повељу Ка- 
рејскоЈ' келији. Тако је Никодим, полазећи од Теодосија, 
створио једну од најлепших слика Свеге горе, с много- 
бројним живописним описима живота њених испосника. 
Она је само оквир за слику Саве монаха, који је оставио 
бпагодати родитељског дома и посветио се посту и све- 
ноћним мопитвама. Затим је Никодим, и ту, испричао како 


је Сава, мислећи на спасење свог народа, основао мапа- 
стир Хиландар, а затим н келију у Кареји. Штавише, да би 
просветлио н спасао своје отачаство, вратио се као друга 
Мојсије свом народу, не всљом цара и васељенског патри- 
јарха, но Божјим извољењем, као архиепископ цркве која 
пре њега иије постојала и коју је он основао. На крају н ове 
аренге Никодим говори о себи и својој вези са светим Са- 
вом: замопашен је у манастиру Хилапдар у који је Сава 
створио и тује, на молбу и заповест крал»еву, био шуман, 
затим је боравио у Сапиној келији у Кареји, а, најзад, њего- 
вим свегим мопигвама ввзв(е)денв нд n^ , bwCBi|itH*Niii 
iero nfkcTMh шкме тк валиккне ц$кве cfhi /сшк. 

26 Повељује кршички објавио В. Мопшв,Акти братског сабо- 
ра изЈпмандара, Годшпњак Скопског филозофског фаЕуЈггега 4 (1939- 
-1940) 180-184. 0 њој постоји шшшрна литература, а најважнија је 
етудија В. Мошина, Повеља краља Мисутина Карејској Ћелији 1318. 
године, Гласник СНД19 (1938) 59-76. Повел>ује описао Д. И. Синдик, 

Српска средњовековна акта у манастиру Хиландару, Хиландарски 
зборник 10 (1998) 119,120. 

27 Његово ауторство наслутио је В. Мошин, Повеља краља Ми- 

лутина Карејској ћелији, 69; idem, братског сабора, 176, а дока- 

аао Ђ. Трифуновић, Које саста&љач аренге повеље краља Милутана 
1317-1318?, Гђшлоаи КЈИФ 27 (1961) 243,244. 

18 Мопшн, Акти братског сабора, 180-182. 

29 Повељу је у целини објанио врхимаадрит Леонид, Историче- 
скоеотшсаЈшесербскопцарскоплаврмХимтдаркиееотношенинкгргр- 
ствам сербскому ирусскому, Чтанил в Имп. обгцесгве иегорни и древно- 
crefi росси^ских цж Московском унивдитете, кн. 4 (1867) 49-55, а пре- 
штампао В. Kmablev, Actea đe Cfiilandar. Deudimepartie. Actes slaves, Ви- 
зашиискии иременЕшк, нриложение к XIX тому (1915) 439-445; описао 
ју је Д. И. Синдик, Српска средњовекота акта, 121. Повеља је објанље- 
на рђаио, с много русизама, па и неким доЕрешкама, због чсга смо се 
служили њеном фотографијом у Архнву САНУ, бр. 7903-а/13. 127 




Сл. 5. Сабор светог Симеона Немање и краља Милутина (фотоД. Тасић) 


Никодим је светог Саву као апостола српског и за- 
четника православне вере у земљи поменуо и на почетку 
своје потврднице Светостефанске хрисовуље (1317), 30 а 
ту мисао оппгарно је развио у предговору превода Јеруса- 
лимског типика (1319). 31 У њемује видљиво Никодимо- 
во настојање да свој напор око увођења типика и јеруса- 
лимског начина богоспужења у Српску цркву представи 
као наставак и завршавање Савиног дела. Сава је обно- 
вио српску земљу Светим Духом, утврдио је правовер- 
ном вером и узвисио високим архијерејским достојан- 
ством; уподобио се Мојсију кад је стварао скинију по 
с литти коју му је Бог показао на Гори, паје створио срп- 
ску Вепику цркву по образу Сиопске н цркве Саве Јеруса- 
лимског. Желећи да изврши Савин завет о испуњавању 
недовршеног, Ннкодим је, попгго је постао архиепископ, 
прионуо да учини бар непгго мапо: цревео је типтпг с 
грчког језика како би његова црква не само изгледом — 
пгго је већ био остварио свети Сава — већ и својим уста- 
вом сличила лаври Светог Саве Јерусалимског. 

Вцдимо, дакле, да у свим сачуваним текстовима Ни- 
кодим исказује изузетно попгговање према светом Сави. У 
аренги Милутинове повеље, којује вероватно писао током 
1316. године као хиландарски игуман, величају се Савино 
одрицање од света, његови монашки подвизи и брига за 
спасење српског рода исказана оснивањем Хиландара и 
Карејске келије. Пошто је постао архиепископ, Никоди- 
мов мисаони круг се шири: у својој повељи Карејској ке- 
лији попово је оцртао уздигнуту слику Саве мопаха и 
оснивача Хиландара и развио је на нозадини Свете горе 
као идеапног места подвизавања и досезања Бога, а заггим 
је допупио Савиним заслугама као архиепископа за спасе- 
ње његовог отачаства. Овде је Никодим подвукао своју ве- 
128 зу са Савиним задужбинама на Светој гори и истакао Са- 


вине молитве којима је узведен на његов престо. У другим 
истовременим Никодимовим радовима монашки пик све- 
тог Саве све више се повлачио у други плап и исгацале су 
се Санине врпине учитеља, наставника, просветитеља и 
апосгода српског, а Никодим се трудио да себе прикаже 
као настављача и тог Савиног дела. 

О Никодимовим заслугама за Хиланда р зпамо тек 
понепгго: он сам говори досга уошптено о послушањима и 
обавезама које је имао поппоје постао игуман, 32 док краљ 
Милутин истичв да се јеромонах кир Никодим „више од 
других потрудио у часном том манасгару краљевства ми 
Хилаццару“. 33 Познато је, међутим, да ое старао око обно- 
ве Карејске келије, можда пострадале мало раније у ката- 
лонској најезди, 34 а и касније је бринуо о њој, подсећајући 
на Савину зановест да Архиепископија надгледа келију у 
Кареји и да је помаже. 35 Готово случајно — захваљујући 
томе пгго ју је Данило П обиовио, пропшрио и живописао 
— обавеппши смо да је Никодим подигао цркву светом 
Сави у Лизици, на економији црквене области.зб Податак 
је важан, јер, колико се до садазна, тоје била црва црква 
подигнута у часг светог Саве. Не чуди пгго је то учинио 


30 Љ. Ковачеввћ, Светостефанска хрисовуља, Споменик СКА 
4 (1890) 10. 

31 ЈБ. Стојавовић, Стари српски записи и натписи I, Београд 
1902, бр. 52. 

32 Korablev, Actes de ChUandar, 444; Архив САНУ бр. 7903-а/13. 

33 Мопшн, Акти братског сабора, 182. 

34 Ibid, 180-184; idem, Повеља краља Милутина Карејској he- 
лцји, 59-76. 

35 Korablev, Actes de Chiiandar, 444; Архив САНУ 6p. 7903-a/13. 

36 Архиепископ Данило, Животи краљееа и архиепископа срп- 
ских, 375; МирковВћ, 286. 






скопа, а нову похвалу, овог пута исказану сликама, сачи- 
нио му је пред крај живота у својој главној задужбини, по- 
свећеној светом Димитрију, у Пећи. 

Већ само подизање те цркве у седишту Архиепи- 
скопије значило је украшавање „престола светога Саве“, 
и то, изгледа, не само у идеалном смислу. Можда се још у 
Никодимово време знало или веровало да је Сава сагра- 
дио стари храм Светих апостола, па је као ктитор и озна- 
чен на његовим фрескама, 37 а ако се Никодимове речи из 
Типика (ство$и сик> велико^^ ц$кквк) 38 разумеју дослов- 
но и вежу за Пећ, произлази да је он био уверен у то да је 
Сава подигао Свете апостоле. Уосталом, и Никодимови 
савременици, Данило II или његов ученик, запазили су 
његово настојање да настави и распространи дело својих 
претходника: вредно се старао „за приложење и обно- 
вљење цркве дома Спасова, тј. архиепископије, знајући 
трудове и прилоге које приложише светитељи који су би- 
ли пре њега, и ревновао је њима, да му буде могуће да ис- 
пуни трудом меру оних који су се пре њега трудили за бо- 
жаствене цркве“. 39 Никодимова намера да своју цркву 
Светог Димитрија подигне уз пећки католикон, с његове 
северне стране, равнајући се с њим западном фасадом 
(што би наговештавало будући обиман Данилов гради- 
тељски програм у Пећи), могла је бити подстакнута из- 
гледом угледних светогорских католикона, Ватопеда пре 
свега. 40 Посвета цркве светом Димитрију, коме су у Ср- 
бији ретко били подизани храмови, а од црквених вели- 
кодостојника то је учинио само Никодим, 41 такође би се 
могла објаснити светогорским васпитањем њеног ктито- 
ра: 42 култ солунског запггитника снажно је зрачио на 
оближњу Свету гору, што се тамо огледало у подизању 
цркава и параклиса у његову част и у честом сликању ње- 
говог лика на фрескама и иконама. 

Архиепископ Никодим је своју задужбину у Пећи 
замислио и до краја извео као надгробни храм. Исти они 
мајстори који су исклесали и обојили западни портал, 
прозоре и иконостас урадили су и Никодимово надгроб- 
но обележје. У западни травеј цркве, поред северног зи- 
да, поставили су саркофаг од црвенкастог мермера и 
украсили га са свих видљивих страна плиткорељефним 
троструким или разлисталим крстовима, аркадама, розе- 
тама и другим уобичајеним есхатолошким мотивима. 43 
Надгробни карактер цркве доследно је био истакнут и у 
њеном сликаном програму. Велики празници су тако рас- 
поређени да су се композиције Распеће и Силазак у ад 
(обе пресликане у XVII веку), сцене које су најбоље изра- 
жавале идеје о искупљењу и васкрсењу, нашле једна на- 
спрам друге на бочним странама олтарског простора. 44 
Надгробно обележје храма истицали су и ликови Богоро- 
дице и Христа с обе стране иконостаса: окренута Христу, 
Богородица му се као посредница молитвено обраћала, а 
Христос је, као Светлост света, са свог отвореног јеванђе- 
л>а (Јн 8, 12) обећавао спасење онима који га следе. Разу- 
мљиво, највише представа везаних за тему спасења и по- 
средовање нашло се у западном делу цркве, у близини 
ктиторовог гроба. Њиховим избором, распоредом и удру- 
живањем с другим, пажљиво одабраним сликама Нико- 
дим је најпотпуније исказао своје мисли о смрти и спасе- 
њу. Ако су разлистали крстови и аркаде на саркофагу би- 
ли слика раја и израз архиепископове наде у вечно бла- 
женство, тема васкрсења проширена је и јасније исказана 
околним фрескама. Вероватно због великог дводелног 
прозора, слика Богородичиног успења је са западног по- 
мерена на јужни зид, а њено место заузеле су две пред- 


ставе везане за Христову смрт и васкрсење, Оплакивање 
(обележено као положениге гне вк гфов^к) и Мироносице 
на Христовом гробу. 45 Поводом прве сцене и њеног 
укључивања у надгробни програм, што се иначе ретко 
дешавало, треба подсетити на то да се чувена реликвија, 
камен на који је било положено мртво Христово тело, на- 
лазила у средњој цркви манастира Пантократора у Цари- 
граду. Поред ње је 1180. био сахрањен цар Манојло I 
Комнин (као монах Матеј), заслужан за њено преношење 
из Ефеса десет година раније. У стихованом натпису крај 
гроба истицала се нада покојника да ће васкрснути са 
Христом, уз чији је животворни камен почивао. 46 Нико- 
дим је свакако знао за ту реликвију, а приликом путовања 
у Цариград могао ју је и видети. 47 До Оплакивања, с дру- 
ге стране прозора, ближе гробници, насликане су Миро- 
носице, представа чија је надгробна функција била добро 
позната како у византијској тако и у српској средњове- 
ковној уметности. 48 Тим двема сценама у Пећи истакну- 
то је да су смрт и васкрсење Христово, као залог свеоп- 
штег спасења, били нада упокојенима — овде архиепи- 
скопа Никодима — и у њихово васкрсење на Страшном 
суду. Тај час је овде наговештен сликом пророка Захарије 
у лунети некадашње бифоре, 49 између Оплакивања и Ми- 
роносица: пророк једном руком подиже срп, а на свитку 
који држи у другој руци исписано је, на грчком језику, 
пророчанство о њему (по Зах 5, 1), с очигледном есхато- 
лошком поруком и опоменом онима који се не раскају 
пре смрти. 50 

Припремајући се за тај судњи час, архиепископ Ни- 
кодим је дао да се његова гробница окружи ликовима 
светих у које се нарочито поуздао. На западном зиду при- 

37 Пећка патријаршија, 21 (Ћирковић), 218 (Ђурић), сл. 138. 

38 ССЗН, бр. 52. 

39 Архиепископ Данило, Животи краљева и архиепископа срп- 
ских, 154; Мирковић, 116. 

40 Суботић, Црква светог Димитрија, II-IV; Пећка патријар- 
шија, 75 (Кораћ), 132 (Ђурић); В. Ј. Ђурић, Свети покровитељи архи- 
епископа Данила II и његових задужбина, in: Архиепископ Данило II и 
његово доба, 282. 

41 М. А. Пурковић, Светитељски култовиу старој српској др- 
жави према храмовном посвећењу, Богословл.е 14(1939) 168,169,174. 

42 Суботић, Црква Светог Димитрија, IV; Ђурић, Свети по- 
кровитељи архиепископа Данила II, 282. 

43 Филиповић, Саркофаг архиепископа Никодима, 75-93, т. 

I—III, сл. 1,2; Пећка патријаршија, 117, 118, цртежи XXIII, XXIV, сл. 

69 (Кораћ). 

44 Филиповић, Саркофаг архиепископа Никодима, 88, 89; 

Пећка патријаршија, 189 (Ђурић). 

45 Филиповић, Саркофаг архиепископа Никодима, 89; Пећка 
патријаршија, 189, 190, сл. 125 (Ђурић). 

46 С. Mango, Notes on Byzantine Monuments, III. Tomb ofManuel I 
(Comnenus), DOP 23-24 (1969-1970) 372-374. 

47 У Цариграду ce вероватно cpeo ca Стефаном Дечанским, који 
je — по речима Григорија Цамблака — боравио баш у манастиру Пан- 
тократору, v. Житие на Стефан Дечански от Григорип Цамблак, Со- 
фил 1983,74,90. У предговору Јерусалимског типика Никодим припо- 
веда и о свом боравку у византијској престоници, и о обиласку и по- 
клоњењу светињама које су се тамо налазиле, ССЗН, бр. 52. 

48 Радојчић, Портрети, 13, 14, 18. О вези те фреске с Никоди- 
мовим гробом v. Филиповић, Саркофаг архиепископа Никодима, 89; 

Пећка патријаршија, 189,190, сл. 125 (Ђурић). 

49 Пећка патријаршија, 204, сл. 131 (Ђурић), где није рашчи- 
тан текст на пророковом свитку, па је дато другачије тумачење фреске, 
другачије од нашег. 

50 Мада нисмо нашли богослужбену употребу овог Захаријиног 
текста, не треба сумњати у његов есхатолошки смисао. Уосталом, тако 
га разуме и Никодимов савременик Теодосије у речима које свеги Сава 
упућује преступнику Стрезу, нгго је ктитору пећке цркве свакако било по- 
знато, v. Ђ. Даничић,Живот светога Саве, Београд 1860,110 (у преводу 

Л. Мирковића: Теодосије, Житије светог Саве, Београд 1984, 108). 129 




Сл. 6. Архиепископ Никодим, краљ Стефан Дечански, млади краљ Душан, свети Сава (фото С. ПеШковић) 


казани су арханђели Михаило и Гаврило с исуканим ма- 
чевима, као чувари улаза, а сличну улогу могпи су имати 
и свети рагаици до њих, Прокопије и Меркурије. На се- 
вериом зиду, изнад саркофага, приказаии су свети Теодо- 
ри, такође у ратничкој опреми, а њихова заштитничка 
улога над Сером, који се налази недалеко од Свете горе, 
морала је бити добро позната Никодиму. До њих су иа- 
сликани свети лекари Козма и Дамјан (сл. 1), овде свака- 
ко део фуиерарног програма, 51 доста често сликани у 
близини гробница, како у византијском свету тако и код 
нас. Познати иснелитељи, у које су се поуздали живи, 
сматрани су поузданим помоћницима и после смрти. До 
њих, на западној страни пиластра, требало би да је 
насликан свети Пантелејмон, у тим времепима редовно 
приказиван с Козмом и Дамјаном. Његов пик се, међу- 
тим, нашао на источној страни пиластра, окренутој пот- 
куполном просгору, а своје место уступио је једном пу- 
стиножитељу. 52 Пустиножитељ дуге седе браде и косе 
приказан је наг, само с лишћем око бедара, и руку ис- 
пружених испред себе (сл. 2). То је свети Онуфрије или 
неки други из категорије најжешћих пустињака, али имс 
крај њега није исписано. Његова појава до гробнице на 
130 источној страни сигуранје знак Никодимове интервенци- 


је. Поменули смо с колико је пажње и љубави тај бивши 
Хиландарац писао о Светој гори, чак и кад се одвојио од 
ње и дошао у Србију. О његовом монашком духу сведочн 
и то пгго је он сам, чак и после избора за архиепископа, го- 
ворио о себи као о „смерном црнорисцу“, па се тако и пот- 
писивао, 53 ппоје заистаретко и необично за једног архи- 
јереја. Не чуди стога што је желео да и после смрти поред 
себе ишједног таквог пустиножитеља какавје насликан 
на пећкој фресци. Без исписаног имена, он се дожнвљава 
као слика свих оних светогсрских о тшепника о којима је 
Никодим писао у својој повељи Карејској кепији: В*сд 
еудевћ ст$дд(д)хоу, зимдми жв и знои и дкжди под(ћ) 
Bh3A01fX hl П}ШнИ KfiMH 4 HhlH№M Стфдждоуци. VVBH 
под(к) ст кндми, d Дфвузи НЕС ПОКфбНД и ндзи. дд^дзомк 
VVCHH'klOipE и САНЦЕМК W4^KHiaiOipE. WRkl ЖЕ Х0уДИ16 ^OVBKI 

ФиЈшповић, Саркофаг архиепископа Никодима, 91, 92, еа. 4. 

S2 До њега, на јужној страни пиластра, насликан је свети Нихола 
(Суботић, Црква Светог Димитрија, cjl 41), всома поштован свсти- 
тел> и у српској средкии, кога су иосебно уважавали њени архиешско- 
пи. О томе, поред осталог, сведоче параклис и многобројне фреске у 
Пећкој па!ријц)шији с ликом мирликијског спископа. 

55 Ковачевић, Светостефанска хрисовуља, 11; v. ibiđ., 10; 
ССЗН, бр. 52. 











влдгћни ИФСЕЦЈЕ n$HK$hBENHI2t $лд(и) СТО^ДЛ НЈСТВЈхНДГО. 
ИЖЕ УЛЈБНДЖИ ЛДЛЛЛБ И^ксЛСЛјШЛНШД 9дд(и). и тдко вЧи 
ПОЗИЛХОЛПх CBOIO нлготоу. и т4л\И ШСТфИЛЛИ ПфћТИ 
Д0Вл4|0ЦЈЕСЕ. И ВЕСЕЛИ ПЛЧЕ БВ1ВД10ЦЈ6. 54 

Светогорско порекло ктитора осећа се и другде у 
живопису Светог Димитрија. У најнижем реду у потку- 
полном простору насликани су једни поред других свети 
ратници и монаси, неки пресликани у XVII веку. 55 Не 
треба, међутим, нимало сумњати у то да је и у Никодимо- 
во време свети Димитрије, с Нестором и Георгијем, био 
приказан на северном зиду, до иконостаса, јер му је ту 
било место као патрону цркве. Вероватно су се и у XIV 
веку на јужном зиду налазили свети Јефрем Сирин и Јеф- 
тимије, утолико пре што су на наспрамном зиду очувани 
на првобитном слоју свети Стефан Нови и Сава Јеруса- 
лимски (означен као лдвфвски). Мада има и других при- 
мера упоредног представљања монаха и мученика, 
обично ратника, у наосима средњовековних храмова, то 
је било скоро правило у светогорским католиконима, 
пгго показују Протатон (око 1300) и Хиландар (1321), 56 
као и храмови чији су програм састављали бивши Свето- 
горци: свети Сава у Богородичиној цркви у Студеници 
(1208/1209), 57 Данило II у Богородичиној цркви у Пећи 
(око 13 3 5) 58 или непознати ктитор у певницама Светих 
апостола (средина XIV века), такође у Пећи. 59 Такво упо- 
редно или наспрамно удруживање светих мученика и мо- 
наха у храмовима почивало је на схватању о блискости 
једних и других, невољном страдању крвљу првих и вољ- 
ном страдању без крви других. 60 Оно је било блиско Све- 
тогорцима, па и архиепископ Никодим, описујући оп- 
ширно њихова одрицања, подвиге и својевољна страда- 
ња, закључује: вЧд тд (и) индга дћлд доблих(б) wh4x>x по 
вЧЕ ДИИ БЕС КфБВЕ ЛЛЧИКБ K'TO СКДЗАТИ ЛЛОЖЕТБ 1ДЖЕ тво$- 

гаХ©\ л . 61 Најзад, своје светогорско васпитање Никодим је 
показао и тако што је покровитељици Свете горе, Богоро- 
дици, посветио у својој цркви две сцене, Рођење и Ваве- 
дење (пресликано), и распоредио их на бочне зидове олта- 
ра. 62 На тај начин сигурно је следио светогорске обичаје, 
судећи по сачуваним средњовековним фрескама. Наиме, 
те две сцене тамо су добијале почасно место у певницама, 
обично на њиховим источним странама; тако је у Протато- 
ну (обе у јужној певници), 63 Ватопеду (1313) 64 и Хиланда- 
ру, 65 а и у црквама на светогорским метосима, у Поло- 
шком (око 1345) 66 и Велућу (1380-1389) 67 Јединаразлика 
је то што пећка црква није имала певничке просторе, па 
су те две представе померене на зидове олтара. 

Света гора је очигледно остала трајна Никодимова 
љубав, а за њене монахе није престао да се занима ни кад 
је постао архиепископ у Пећи 1317. године. Од тада је, 
међутим, Никодим био укључен и у световне проблеме 
српске државе (по изворима сигурно пратимо његову ве- 
зу са Стефаном Дечанским, кога је успео да врати из Ца- 
риграда и крунисао почетком 1322) и заузет организаци- 
јом цркве на чијем се челу налазио, па је његов однос пре- 
ма светом Сави задобио нову димензију: ступивши на 
престо првог српског архиепископа, он му је у свему сле- 
довао, трудећи се да сачува, настави и испуни његово де- 
ло. Оно што је исказивао у текстовима изложио је и ико- 
нографски осмислио на фрескама своје главне задужбине 
у Пећи, али и допунио сликом хармоније духовне и др- 
жавне власти у земљи. У западном простору храма (сл. 
3), који је одредио за свој вечни починак, дао је да се у вр- 
ху крстастог свода наслика у медаљону Христос у лику 
Емануила, оваплоћеног Бога, чијом се вољом извршавају 


сва дела на земљи и који утврђује и благосиља успоста- 
вљени складни поредак на њој. Испод Христа насликана 
су прва два васељенска сабора и два српска, светог Саве и 
светог Симеона Немање и краља Милутина, а ниже, на 
северном зиду, Силазак Светог Духа и, на јужном, у при- 
земном појасу, репрезентативна композиција са Савом, 
ондашњим српским владарима и архиепископом Нико- 
димом (сл. 6). 68 Све су те представе међусобно повезане и 
узајамно се допуњују, али ради лакшег излагања издвоји- 
ћемо најпре оне везане првенствено за светог Саву и Ни- 
кодима. 

Сликама Духова и васељенских сабора (због недо- 
статка простора приказана су само прва два) архиепи- 
скоп Никодим је изложио добро позната начела Право- 
славне цркве: њен почетак био је на Сиону, када је на оку- 
пљене апостоле сишао Свети Дух и оспособио их да ши- 
ре Христово спасилачко учење по целом свету. На тај на- 
чин одређен је и саборни карактер Цркве, 69 а сваки епи- 
скоп рукополагањем прима силу Светог Духа као апосто- 
ли у сионској горници, док су васељенски сабори потвр- 
дили ту саборност и одредили догмате који се неизмење- 
но поштују свуда и у свим временима. Постављањем Са- 
бора светог Саве (сл. 4), с делимично очуваним натпи- 
сом: ... пфћвдго д^ћибппд все№ с$ббскби€..., 70 поред васе- 
љенских Никодим је желео да покаже почетак Српске цр- 
кве, због чега је Сава и означен као први архиепископ, за- 
тим то да на њеним предводницима почива благодат Све- 
тог Духа и, најзад, да она прима догмате усвојене на васе- 
љенским саборима. Стога српски сабор својом иконогра- 
фијом у основи понавља изглед васељенских сабора, уз 
додатке који истичу његову историјску димензију. Мо- 
жда се сликом приказивао онај чувени сабор који је Сава 

54 Korablev,Hc/es de Chilandar, 442; Архив САНУ бр. 7903-a/l 3. 

55 Пећка патријаршија, 198-200, сл. 187 (Ђурић). 

56 V. Ј. Djurić, La peinture de Chilandar a l’epoque du roi Milutin, 
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Сл. 7. Архиепископ Ншодим (фото С. Петковић) 


одржао у Жичи 1220. године, по Доментијановом опи- 
су, 71 али је за нашу расправу важније то шгго га је зами- 
слио и насликао Никодим, највећи Савин попгговалац 
међу свим архиепископима. Плетући му похвале, он је 
нарочито истакао Савине заслуге за оснивање Српске цр- 
кве, укорењивање праве вере у земљи и за спасење људи у 
њој. Божјим човекољубљем и извољењем Саваје био ода- 
слан у српску земљу, својим саплеменицима, да их избави 
од идопских обмана, нечисгих и мрских жртава; основао 
је вепику Српску цркву, »же не вв 1 вшфу 1 о и^-кждв. vvhk 
вкздвизкс. свцкннккик n^-k шсвцЈенастаа п^ћстолел/њ 
скпфичетлвк. 72 На другом месту каже спично: попгго је 
многим знојем и трудовима одбацио телесну тромост, бо- 
жаствени Сава је као неки небопарни орао стигао свом на- 
роду, где ПОфОДИ, №Ж1 №с{тк) ШБНОВН, Hl ТКЧН10 CtEC, NK и 
HCOV СфКПКСКОу 3EMAI0 доууо /vvh СВЕТК1ЛКК... И H^dBOB'k^NOie 
K'k^OIO оутк^дин И КЕЛНККШЛИК ^m^'knCKhlAU, CdHOMh 
печктк. 73 Захваљујући Сави, који је просветио и утврдио 
своју земљу у православној вери, она овде непрекидно на- 
предује: в^еждд нспфсстдн^не нлдгод^кти вежкствк 1 гћи $дс- 
тоуштии вк сукБ^сцћн збмли. 74 Зато му Никодим умпожа- 
ва епитете: пкфнкш đ^Hienoik или CKOfkiE фсцш лпслк и 
СТЛК и оучитвлк СВ01ЕЛЛ0у WT4KCTB»y С^кПСцкн ЗЕЛЛЛН, 75 да 
би затим без ограде похвапио Саву, господинл и оучнтвлв, 
ндстдв*ннкд и пфодгктитвлв и дпествлд с$кв*скдге У* Све 
ово што је Ншсодим изрекао о светом Сави не оставља 
места сумњи у то да је баш он замиспио слику Савиног 
сабора у цркви Светог Димитрија у Пећи, с намером да га 
прослави као оснивача и првог архиепископа Српске цр- 
132 кве. Сликује пак распоредом довео у непосредну везу са 


суседним Немањиним и Милутиновим сабором (сл. 5), 
који је приказан у функцији владарске идеологије, не- 
одвојиво повезане с идејом о складу две власти у држави. 

Та иконографска замисао имала је продужетак на 
јужном зиду, на којем су насликани свети Сава и Нико- 
дим, аизмеђу њих тадашњи владари (сп. б). Значење сли- 
ке није бипо непознато српској уметности, али је овде ис- 
казано непгго другачијим средствима и у знатној мери 
новим иконографским речником. Задржавајући се засад 
само на односу архиепископа Никодима и светог Саве, 
уочићемо да су се прежо Духова, васељепских сабора, Са- 
виног сабора и ликова првог и последњег архиепископа 
па јужпом зиду јасно показивали порекло, карактер и 
континуигет Српске цркве. Све до Никодима, па и касни- 
је, трајање аутокефалне цркве и прејемство њених пред- 
водника цриказивани су ређањем ликова архиепискоиа 
једног до другог, 77 а у писаним изворима тоје изражава- 
но синтагмом „престо светог Саве“. 7В Никодим је Сабо- 
ром светога Саве видљиво показао тај престо, а слика- 
њем првог архиепископа (он је тако и обепежен: rm сдвд 
пфћвм д$^Епспк) и себе у истој композицији приказао је у 
скраћеном виду вековпо трајање српске аутокефалне цр- 
кве. Њихова заједничка слика је сасвим разумљива после 
свега што је речено о Никодимовом уважавању светог Са- 
ве. Пбновимо да је Никодим и своје уздизање на архиепи- 
скопски престо видео као израз Божје и Савипе воље: и 
iidKhi CThiivvH le’O (тј. светог Саве) мелтвдти веу изве- 

ЛНВћИОЈ£. ВкЗВДЕИк БкГ£к НД П9'киКЦЈЕ1< Ј 'ИБ1 №Ге Пђ4сТ0Лк. 

вжи№ сткие ввликкпе ц$кее c^hii'CKhiie, 79 ипи, мало ошпир- 
није: милести1е всЕДфкжитслга негд и ллелитвдмн свстдге 

CAEkl И CBBThl^ \THTeyh И CBBThlH^ СВЕТИТВЛк СфкПкСКкК 
звлиие ВкЗВЕДЕНк RklH^h НД СИ CBETkl ВЕЛНКкШ nfiuidE- 
Ц1ВНкНк1Н пукстелк A^h^HienHCKenME CfhnkCKklie ЗвМЛЕ.ВО 

Руком зографа Јована свети Сава је овде добио један од 
најлешпих портрета (сл. 10). Одевен у златом уЈфашен са- 
кос, свечану одећу архиепшжопа XIV века, у каквомје већ 
био наспикан у Богородици Љевишкој и Старом Нагори- 
чину десетак година раније, као и овде на слици Сабора, 
Сава се прикључио репрезентативној слици савременпка 
живописања цркве. Младопик и лепоглица, приказан је у 
строш чеоном ставу, с пурпурним и позлаћеним јеванђе- 
љем исцред себе, док десном руком благосиља. 81 

На другој страни композиције насликан је такође 
врпо свечан портрет архиепископа Никодима (сл. 7). По- 
пгго му је лице, као и на портретима владара, сликано на 
сувој подпози, с њега су се боје доста атрле, na испод њих 
израња цргеж изведен мрким окером. Приказан је као чо- 
век средњих година, опприх црта лица и Јфаће браде раз- 
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двојене у два прамена, која је продужавана вероватно 
приликом наношења завршног бојеног слоја. Обучен је у 
бели стихар и тамноцрвени сакос са широким златним 
ивицама, напред украшен златним и бисерним лозицама, 
у које су уплетена попрсја, вероватно апостола. Преко 
свега носи бели омофор, чији му је крај савијен преко ле- 
ве руке. Њоме придржава усправљено пурпурно јеванђе- 
ље златних корица, а благосиља десном, мало подигну- 
том руком. На глави има тамноцрвену капу с калотом и 
посувраћеним ободима који се шире према крајевима. 
Под њом се наслућује светла тканина, чији су се крајеви 
спуштали позади. 82 Овакав Никодимов портрет скоро је 
изузетан у средњовековној уметности и без нових извора 
тешко ће бити објашњен до краја. Претпостављено је да 
је његова необична одећа преузета из византијских оби- 
чаја XIV века и да се носила у свечаним приликама ван 
богослужења. 83 Што се сакоса тиче, није спорно да су га 
носили и српски архиепископи почетком XIV века, суде- 
ћи по поменутим портретима светог Саве из тог доба. У 
исто време сакос су одевали, поред цариградских патри- 
јараха, још охридски и солунски архиепископи. 84 Стога 
не треба сумњати у то да је сакос у неким нарочитим при- 
ликама носио и архиепископ Никодим. Питање његове 
капе је, међутим, знатно сложеније, зато што за њен об- 
лик нема праве потврде у писаним изворима, нити анало- 
гија у средњовековном сликарству, осим једне представе 
светог Саве у пећкој припрати (можда око 1375), али је 
она вероватно настала по угледу на овај Никодимов пор- 
трет. 85 Досадашња истраживања црквених инсигнија и 
њихових представа у византијској уметности нису до 
краја одговорила на питања о томе какве су покриваче 
главе носили византијски и српски јерарси, у којим 
приликама и зашто, 86 али су означила правце тражења 
одговора. Она су показала да калиптра није била резерви- 
сана само за патријархе, што се закључује по речима Ане 
Комнине да су у њено време и неки митрополити носили 
капу звану кидарис. 87 Знатно касније, у XIV веку, а то је 
време које и нас занима, изглед патријархове калиптре, 
вероватно и капе епископа, много се и често мењао под 
утицајем ондашње моде. Карактеристично је да Нићифор 
Григора, када говори о помодном одевању које је завла- 
дало на цариградском двору, каже да је оно захватило и 
патријаршију: ПаралХцогш^ б’ ап kćck tSv патргар- 
XikSv ć0ćqv ка1 крауцатш^. 88 Добро је познат и податак 
Јована Кантакузина о томе колико је запрепашћење иза- 
звао патријарх Јован IX Калека појавивши се на круниса- 
њу малог Јована V(1341)c новом калиптром украшеном 
ликовима Христа, Богородице и Јована Претече. 89 Мада 
нема писаних потврда, не треба сумњати у то да су одјеци 
цариградске моде допирали у Србију још у раном XIV ве- 
ку. Уосталом, архиепископ Никодим је добро познавао 
обичаје и живот Цариграда, у којем је поуздано боравио 
бар једном приликом, и на двору и у патријаршији, што је 
на њега оставило неизбрисив утисак. 90 Када је приступио 
украшавању цркве Светог Димитрија, његово познавање 
византијске престонице складно се допунило с дугогоди- 
шњим цариградским искуством новог краља Стефана 
Дечанског. 

Заједничка слика архиепископа Никодима, краља, 
његовог сина и светог Саве, допуњена представама сабо- 
ра у своду истог простора, јасно је исказивала и склад две 
власти у држави. Била су то сликом изражена Никодимо- 
ва схватања, преузета од старијих писаца, о природи вла- 
сти у Србији и њеним почецима у светом Симеону и Са- 


ви, изложена неколико година раније у предговору Јеру- 
салимског типика. 91 У то време она су исто толико, ако не 
и више, била важна и новом краљу Стефану Дечанском. 

Стефан Дечански и наслеђе српског престола 

У годинама које су непосредно претходиле живо- 
писању Светог Димитрија Србија је пролазила кроз нову 
династичку кргоу, праћену крвавим сукобима, а лична 
драма Стефана Дечанског настављала се и, привидно, за- 
вршавала. Краљ Милутин је умро 29. октобра 1321, а пи- 
тање наслеђа престола, проблематично током читаве ње- 
гове дуге владавине, није било решено. На српски престо 
могли су рачунати Милутинов старији син Стефан Де- 
чански, млађи син Константин, кога је отац, изгледа, по- 
чео да истиче као престолонаследника пред крај живота, 
а можда и Владислав, Драгутинов син, по праву давна- 
шњег Дежевског споразума. Немири су почели одмах по- 
сле Милутинове смрти и продужили се до крунисања но- 
вог краља, па и после тога. 92 Предност у наслеђивању 
престола имао је, по свему судећи, Константин, као по- 
следњи очев изабраник, док је Стефан био искључен из 
наследства, како се веровало, потпуним ослепљивањем 
још 1314. године. Превагу у сукобу је Стефану, по Дани- 
ловом ученику, донело објављивање да је прогледао, као 
и наклоност властеле, јер „силноименити његова отача- 
ства долазећи клањаху му се“, пошто су у томе видели 
„предивно чудо“. 93 Није, међутим, искључено ни то да је 
у пресудним тренуцима добио подршку византијског ца- 
ра и Српске цркве. 94 Како је лепо примећено, он је постао 
краљ „силом свога порекла, силом оружја и силом оду- 
шевљења оних који су за њим стојали“. 95 Савременици 
су истицали да је на престо дошао Божјом вољом, што су 
биле само друге речи за силу, уобичајене у средњовеков- 

82 Тај портрет — узимајући да је Јоаникијев — најподробније је 
описао В. Ј. Ђурић, ,Ј1ресто светога Саве“, 94, 95, сл. 5; Пећка па- 
тријаршија, 205, сл. 130 (Ђурић). 

83 Ђурић, ,Ј1ресто светога Саве“, 95. 

84 Е. Piltz, Trois sakkoi byzantins. Analyse iconographique, Stock- 
holm 1976, 17-20; Ch. Walter, Art and Ritual of the Byzantine Church, 
London 1982, 16-19. 

85 Ђурић, ,Ј1ресто светога Саве“, 93 ff. 

86 Cf. ibid., 93-104; E. Piltz, Kamelaukion et mitra. Insignes byzan- 
tins imperieaux et ecclesiastiques, Stockholm 1977; Ch. Walter, The Por- 
trait of Jakov of Serres in Londin. Additional 39626, Зограф 7 (1977) 

65-69; idem, Art and Ritual, 29, 30, 104-106. 

87 Piltz, Kamelaukion et mitra, 78, 79. 

88 Nicephori Gregorae Byzantina historia I, ed. L. Schopenus, Bon- 
nae 1829,568 (српски превод in: Византијски извориза историју наро- 
da Југославије VI, Београд 1986, 223). 

89 loannis Cantacuzeni eximperatoris historiarum II, ed. L. Schope- 
nus, Bonnae 1831,218. Податак су регистровали свиписци о калиптра- 
ма патријараха које смо поменули у претходним напоменама. 

99 ССЗН, бр. 52. 

91 Ibid. Неке важне реченице на почетку тог текста биле су 
оштећене и пре уништења Типика 1941. године, али се може довољно 
јасно разабрати да Никодим ту истиче Савине заслуге за утврђивање 
краљевства у српској земљи и православне вере у њему. V. В. Ј. Ђурић, 

Слика и историја у средњовековној Србији, Глас САНУ 338 (1983) 

120 , 121 . 

92 О доласку на престо Стефана Дечанског v. К. Јиречек, Исто- 
puja Срба I, Београд 1922,261,262; Н. Радојчић, Српски државни сабо- 
риу средњем веку, Београд 1940, 106-109; Историја српског народа I, 
Београд 1994 2 , 497, 498 (С. Ђирковић); С. Марјановић-Душанић, Вла- 
дарска идеологија Немањића. Дипломатичка студија, Београд 1997, 

144, 145, 152-157. 

93 Архиепископ Данило, Животи краљева и архиепископа срп- 
ских, 170; Мирковић, 128,129. 

94 Марјановић-Душанић, Владарска идеологија Немањића, 

144, 145. 

95 Радојчић, Српски државни сабори, 107. 133 




Сл. 8. Краљ Стефан Дечански (фото С. Петковић) 

ној терминологији. Тако се, уосталом, и он сам изража- 
вао, 96 старајући се, нарочито у Призренској (1326) и Де- 
чажској повељи (1330), да образложи како је на власт до- 
шао као законити наследник својих предака. 

У аренги Призренске повеље 97 он описује своја пре- 
грешења и страдаља, побуну против оца, ослепљење и за- 
точење у Цариграду, алиимилост БожјуЈер се Бог смило- 
вао на њега и, као прекрасног Јосифа, ,р 10 садио на престо 
свегих родитеља", њега и његовог сина, младог краља 
Стефана (Душана). Све је то опширније шложио у Де- 
чанској хрисовуљи. После уводног дела о слави и моћи 
Божјој, Стефан је поменуо своје претке као изворе зако- 
ните власти: ,Д1оменућу Симеона Немању, првог и све- 
тог владара, љубитеља отаџбине, просветитеља српског 
и новог мироточца и од њега рођеног сина из младости од 
Бога вољеног, светог и преосвећеног Саву, првог архи- 
епископа.“ Из њиховог нпемена је и он, Стефаи краљ, 
праунук светог Симеона Немање, унук Стефана Прво- 
венчаног и „син светог и моћног и превисоког кралл 
свих српских и номорских земаља, Стефана Уроша, син н 
наследник њиховог светог корена, грана и јединородни 
из данак мога светог родитеља, омиљен у његовом срцу 
више од целог његовог живота, потпора и снага старости 
његове". Потом је, као у Призренској повељи, кагкад 
истим речима, испричао о својим страдањима и Бовсјој 
милости која се на њему показала. Елаги Бог га је поса- 
дио на престо његових светих родитеља и прародитеља и 
поставио за владара државе њетовог оцаЈерје богодаро- 
ваном крупом краљевства српског био крунисан, заједпо 
134 са сином, благословом и руком преосвећеног архиепи- 


скопа Никодима, свих епископа и целог српског сабора. 98 
Таквим истицањем порекла и легигимитета своје сувере- 
не власти, добијене од Бога и законито наслеђене од пре- 
дака и оца, бпагословом Цркве и уз сагласност сабора, 
Стефан Дечански је следио идеолошке обрасце одавно 
укорењене у држави Немањића и до краја уобличене у 
Милутиново време.9? Стефан Дечански их је, међутим, 
истицао још више и допунио повим садржајем, пгго је ра- 
зумљиво збогусловау којима је дошао на власт и начина 
па који је то учинио. 

У светлу таквог подсећања на Сгефана Дечанског 
могу се боље разумети српске теме и у живопису цркве 
Светог Димитрија у Пећи. Поред васељенских сабора и 
Сабора светог Саве, на своду западног травеја насликан је 
и Сабор Симеона Немање и 1 фаља Милутина ( нгдњ сквуа- 
nii №0fh стге силиона немдне и вн$кдего стге кф(д)м&901Ш 
В.гд). 100 Под великим куполастим киворијем насликан је, с 
једне стране, Симеон Немања као великосхимник на пре- 
столу, а иза његаје скупипа мопаха; Немања у десној руци 
држи акакију ијш свитак, а левом указује на краља Мипу- 
тина. Он седи на одвојеном престолу, обучен у тамноппа- 
ви дивитисион и лорос посут бисерима, на глави има каме- 
лавкион и у деснрј руци велико жезло у виду крста, а иза 
њега су мачоносац и група младе властепе (gjl 5). Слика је 
тачно протумачена симболиком Милутинове инвестшуре 
од родоначелника династиј е, а то штоје окружен васељен- 
ским и Сабором светог Саве—обавезом владара да се ста- 
ра о Цркви и о чистоти вере. 101 Датујући је, међутим, у 
времеоко 1345-1346. године, истраживачи нису могли да 
проникну у разлоге њене појаве у овој пећкој цркви. 102 

Али, ако се настанак фреске помери у време архи- 
епископа Никодима и краља Стефана Дечанског, између 
1322. z 1324. године, много ће се лакше разумети њен сми- 
сао. Настојања краља Стефана да себе представи као 
Божјег изабраника и законшог наследника својих предака 
скоро се дословно подударају у Дечанској хрисовуљи и на 
пећким фрескама. Наративпа средства дечанске аренге су, 
природно, другачија у односу на иконографију слике, али 
су мисли и псруке истоветпе. По хрисовуљи, Стефан је 


96 1Ш., 108; Спаменици на Македонија, 263; IL Ивић—М.Гр- 
ковић, Дечанске хрисовуље, Нови Свд 1976, 61, 304; Марјавовић-Ду- 
шанић, Владарска идеодогија Немањића, 153. 

97 Споменици на Макебонија, 263,264. 
n Ивић-Грковић, Дечднске хрисоеуље, 60-62,303,304. 

99 Марј ановић-Душанић, Владарска идеологија Немањића, 
129-153; Тодић, Српско ашкарствоу доба краља МилуОина, 44-52. 

100 Правипно га је идевтификовао В. Ј. Ђурић, Историјске кам- 
позицџје, 141-143, донео потпуно читање натписа, објаснио га и пред- 
ложио литерарне паралеле за њега. Од новијих истравшваља сабора v. 
Пећт патријаршцја, 192, сл. 128 (Ђурић); М. Радујхо, „Преста cee- 
тог Симеона", Зограф 28 (2000-2001) 69-71, и Цветковић, Фрескеу 
западном траеф цркее Се. Дшштрија , 3-9. Необичанје почетак нат- 
писа, „Богом сабрани сабор“,јф у називима за српске саборе тикав до- 
датак није регистровао Н. Радојчић, Српски државни сабори, 184-192, 
Колико смо успели да утврдимо, користио га је еамо архиепиекоп Ни- 
кодпм, и то у потарди Свегостефанске хрисовуље: < Berec*ByMbiMh 
е"нееемк, односно н*«, вегес^н^ении ликв (Ковачевић, Сеетостефан- 
ска хрисоеуља, 10,11), што би могао бити још један доказ да је Нико- 
jnt м непосредно надгледао живописање цркве Светог Димитрија. 

101 Ђурић, Историјске кампозиције, 142,145; то исто поновио 
је и у другим радаиима, Пећка патријаршија, 192; La symphome, 215, 
216, и другде. 

102 Ђурић, Исшоријске кампозиције, 144: ,Дојаје била потреба 
илинамера—остајепигање—дасеу времекраља Дупшнау сводупро- 
стора у хоме ое налази његов портрег уз мпадог сина Уроша, наслика 
символична инвестигура Ераља Милушна? . па је аутор решење на- 
шао у претпоставци да слика приказује највеће законодавце династије. 
Б. Цветковић (Фрескеу западном траееју, 5-7) аакпокушао је да обја- 
сни оиај сабор и остале фреске иа своду појмовима „мнра и типшне“, 
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изабран од Бога и посађен на прародитељски престо који 
припада Симеону Немањи, првом и светом владару, после 
њега Стефану Првовенчаном и свим другим краљевима до 
Милутина, чији је син и наследник Стефан крунисан, са 
сином Душаном, руком архиепископа Никодима и уз са- 
гласност свих епископа и целог српског сабора. Други по- 
четак у српском роду, поред оног Симеона Немање, 
означава личност светог Саве, Немањиног сина и претка 
Дечанског, „који се више од свих других трудио око 
Божјих заповести“ и који је „украсио и прихватио престо 
краљевства српског и створио архиепископију“. 103 На 
пећким фрескама, рекли смо, у врху крстастог свода лебди 
Бог у лику Емануила као извор духовне и световне власти. 
Под њим, на северном делу свода, приказан је Симеон Не- 
мања, родоначелник династије, први и свети владар, како 
би рекао Дечански. Своју власт, оличену у свитку или ака- 
кији, покретом руке преноси на потомка, „унука“, краља 
Уроша Другог (Милутина). Тако изражена законитост на- 
слеђивања престола преносила се даље на Стефана Дечан- 
ског и његовог сина, младог краља Душана, насликане још 
ниже, на јужном зиду (сл. 6). Они су ту окружени сликама 
светог Саве и архиепископа Никодима, јер је Сава круни- 
сањем првог српског краља установио краљевство у зе- 
мљи, 104 а архиепископ Никодим је крунисао Стефана Де- 
чанског, на кога је пренео благослов Цркве. Основ кра- 
љевске власти, њена законитост и њено преношење на Не- 
мањине потомке нису случајно приказани иконографском 
формулом сабора, пгго се може закључити ако се зна ва- 
жност те инсгитуције у средњовековној Србији. 105 

Такав начин истицања права на престо није био 
нов. У уметности XIII века оно је најчешће приказивано 
поворком предака владара, и то само оних из директне 
родбинске линије. 106 У том истом столећу, вероватно по- 
водом смене на престолу и споразума у Дежеву, у мале- 
ном параклису Ђурђевих ступова насликана су 1283- 
-1285. године четири сабора с устоличењима Стефана 
Првовенчаног, Уроша I, Драгутина и Милутина. 107 Вре- 
ме краља Милутина донело је знатне новине: поворка 
предака, најчешће сазаступничким садржајем, претвори- 
ла се у скуп репрезентативних слика (Богородица Љеви- 
шка у Призрену, око 1310) 108 или је добила облик Лозе 
(Грачаница, 1320-1321), 109 али је и у њима јасно била 
оцртана генеалогија власти од Симеона Немање до Ми- 
лутина. Тај краљ ће и у повељама подробно набрајати 
своје директне претке на српском престолу. 110 Мада је у 
много чему следио свога оца, Стефан Дечански је и ту 
унео неке промене. Владарску генеалогију у опширној 
аренги Дечанске хрисовуље скратио је и свео на Симеона 
Немању, Стефана Првовенчаног и оца Милутина. То 
исто, али без Првовенчаног, учинио је и у сликарству. У 
цркви Светог Николе у манастиру Бањи (1328-1329) пре- 
ко пута себе и сина у ктиторској композицији (преслика- 
на око 1570) приказао је само светог Симеона Немању и 
светог краља Милутина. 111 У Светом Димитрију у Пећи, 
видели смо, линија носилаца власти такође иде од Стефа- 
на Немање, преко Милутина, до Стефана Дечанског и 
његовог сина. Иконографски облик наслеђивања власти 
у виду слике сабора сигурно је био преузет из старије 
уметности, као пгго то показује једна фреска у сопоћан- 
ској припрати (1272-1276). Ту је васељенским саборима 
придодат на источном зиду и један српски сабор, на ко- 
јем је Симеон Немања предавао власт наследнику, Сте- 
фану Првовенчаном. А испод слике сабора био је прика- 
зан син Првовенчаног и ктитор цркве, тадашњи краљ 


Урош I са сином Драгутином, младим краљем. 112 Мада се 
иконографија сабора и владара у Сопоћанима и Пећи не 
поклапа у свим појединостима, идеја је иста у двема цр- 
квама: корен власти је у Симеону Немањи, власт се пре- 
даје на сабору и, распоредом представа по висини, она се 
преноси на актуелног владара, чиме се утврђује поредак 
и законитост наслеђа престола. Краљу Урошу I, који је 
насилним путем дошао на престо, било је очигледно ста- 
ло, као и касније његовом унуку Дечанском, да сликом 
покаже да је он, са сином, једини прави наследник Симе- 
она Немање и Првовенчаног, а не његова свргнута браћа. 
Сопоћанска фреска, због непосредног сродства предста- 
вљених особа, одражавала је реалније стање, док је 
пећка, пошто је сведена на најважније личности владар- 
ске генеалогије, била више симболична, с основном по- 
руком да је Стефан Дечански легитимни наследник Не- 
мањиног престола, који је законито примио од оца, и да 
је, с архиепископом Никодимом, чувар чистоте вере коју 
је у српској земљи укоренио свети Сава. 

Распоред портрета на јужном зиду сачињен је у 
складу с идејама саопштеним на своду: у средини су вла- 
дари, Стефан Дечански и његов син, до Дечанског је ар- 
хиепископ Никодим, чиме је истакнута црквено-државна 
сагласност у земљи, а с друге стране, до Дечанског и Ду- 
шана, приказан је њихов свети „прародитељ“, свети Сава 
(сл. 6). Само су посебне околности о којима смо распра- 
вљали могле нагнати састављача програма да замисли та- 
кву свечану слику, каква раније није постојала у српском 
сликарству. 113 

Портрети владара у пећком Светом Димитрију, без 
сачуваних натписа, задавали су истраживачима много му- 
ка, јер су због свог изгледа и приказаних инсигнија скоро 
усамљени у нашем уметничком наслеђу. Остављајући по- 
знаваоцима средњовековног костима и инсигнија да кажу 
последњу реч о њима, овде ћемо се задржати само на оно- 

103 Ивић-Грковић, Дечанске хрисовуље, 60-62, 303, 304. 

104 Тако би требало разумети речи из Дечанске хрисовуље да је 
свети Сава украсио и прихватио престо краљевства српског (ibid. , 62, 

304), а слично је Савину улогу, изгледа, видео и архиепископ Никодим 
(ССЗН, бр. 52). 

105 Уосталом, и сам Дечански у хрисовуљи помиње да је круни- 
сан уз сагласност целог сабора, Ивић-Грковић, Дечанске хрисовуље, 

61,304.0 улози сабора око крунисања Стефана Дечанског v. Радојчић, 

Српски државни сабори, 108; idem, Обред крунисања босанскога кра- 
ља Твртка 1. Прилог историји крунисања српских владарау средњем 
веку, Београд 1948, 67, 68. 

106 Радојчић, Портрети, 15, 16, 20-23, 27, 30; Ђурић, Слика и 
историјау средњовековној Србији, 129; idem, Српска династијаиВи- 
зантија на фрескамау манастиру Милешеви, Зограф 22 (1992) 17-19, 

22, 23; Тодић, Српско сликарствоу доба краља Милутина, 39-44. 

107 Ђурић, Историјске композиције, 131-137. 

108 Д. Панић — Г. Бабић, Богородица Љевишка, Београд 1975, 

58-63; Тодић, Српско сликарствоу доба краља Милутина, 48, 49. 

109 Ibid., 51-52 (с литературом). 

110 Марјановић-Душанић, Владарска идеологија Немањића, 

143,148, и другде. 

111 С. Ђурић, Првобитни живопис у цркви Ce. Николеу Бањи 
код Прибоја, Саоппггења 16 (1984) 85, 86, сл. 1, 4. 

112 В. Ј. Ђурић, Сопоћани, Београд 1991 2 , 43, 46, сл. 16, 21. О 
узајамној вези сабора и портрета испод њега v. Б. Тодић, Апостол Ан- 
дреја и српски архиепископи на фрескама Сопоћана, in: Трећа југосло- 
венска конференција византолога, Крушевац 2000, 375, 376 [исто на 
француском језику: Byzantion 82-2 (2002) 472]. 

113 Тек је двадесетак година доцније цар Душан дао да се крај 

њега и његове породице у припрати Дечана (1345-1346) насликају у 
сличном иконографском виду свети Сава, тадашњи архиепископ Јоа- 
никије и дечански игуман Арсеније, Радојчић, Портрети, 54; В. Р. 
Петковић, Манастир Дечани I, Београд 1941, 1, т. ХСП, ХСШ; Зидно 
сликарство манастира Дечана. Грађа и студије, Београд 1995, 285- 
-294 (Д. Војводић), с осталом литературом. 135 




Сл. 9. Млади краљДушан 

ме пгго је важно за тему о којој расправљамо. Стефан Де- 
чански (сл. 8) обучен је у тамноцрвени сакос с тролисним 
украсима и перибрахшшима, завршен пшроком златаом 
бордуром, иснод које провирују врхови ципела. Преко са- 
коса носи укрштени златни лорос, постављен с доње стра- 
не пурпурном тканином и причвршћен ланчићима, чнји 
му крај пада преко леве руке, у којој држи црвену акакију, 
док у десној има високо подишуто жезло у виду крста. 
Главу му покрива висока круна, чији се ободи шире нави- 
ше, с високом калотом у средини, док су са страна круне 
висиле траке, чији се крајеви помаљају испод оба уха. Сви 
златни делови одеће, као и круна и жезло, украшени су 
драгим камењем. Кошчато краљево лице сликано је све- 
тлим окером, којије скоро сасвим избрисан, а боја је отпа- 
ла и с краће браде, па се сада види само бела боја подлоге. 
Брада је завршена с два оштра црамена, а у непознато вре- 
ме, вероватно приликом завршавања штртрета, онаје бипа 
мало продужавана. Млади краљ Душан (сл. 9) приказанје 
као дечак у узрасту од десетак година. И он има тамноцр- 
вену хаљину, прошарану врежастим орнаментима и бисе- 
рима, са широким доњим крајем украшеним лшицом. 
Спично оцу, Душан има скупоцене еииманике и перибра- 
хионе на рукавима доње црвене хаљине, украшене крсто- 
ликим цветним шарама, али изнад ње носи гранацу, чији 
рукави падају позади. Око бедара му је злаггни појас, о којн 
је заденута мар амиц а. Сви натштлци на Душановој одећи 
су златни и по рубовима украшени драгим камењем. Оп 
десном руком држи дугачко жезло с крстом на врху, а на 
глави има отворену круну, у горњем делу обликовану у 
виду кринова, с које су се такође спупгтале траке, заврше- 
136 не правоугаоним украсима. Добро сачувано голобрадо лн- 


це младог краља фино је модеповано бледоружичастом 
бојом, с уским кестењастим сенкама. 114 

Велика је ппета што су портрети Сгефана Дечан- 
ског сликани за живота слабо очувани, тако да се само де- 
лимично могу поредиги с пећком спиком. Та тешкоћа се 
донекпе може иадштада ти упоређивањем с његовим пред- 
ставама на новцу, као и с посмргаим портретима. Добро 
је, међутим, познато да се он као краљ увек сликао са си- 
ном Душаном, млцтптм краљем, с којим је крунисан истог 
дана и кога је помињао у својим повељама, иетчући да 

доучш 1ЕДИНД Bk ДИ010 тћлКИ HdlO №CTk. lls ЊИХОВИ ПОрТре- 

ти у припратн хшшндарске саборне цркве (вероватно 
1322-1324) преспикани су и само депимично о чишћетпт у 
наше време; 116 портрети на икони светог Николе дарова- 
ној катедрали у Барију исто тако су пресликани, 117 као и 
они у кшторској композицији у Бањи Прибојској. 118 Апи 
с лика ри који су их пресликавапи свуда су, мање-вшпе, по- 
нављали њихове особене црге: дужу тамну браду Дечан- 
ског, раздељену у два прамена, н шлобради Душанов 
лик. 119 Слична је била брада Дечанског и у Светом Дими- 
трију у Пећи—њен облик сачуванје само у цртежу, а мрка 
боја преостала је испод леве слепоочнице и на цродуже- 
ном делу, изведеном завршним бојеним слојем. Каракте- 
ристичан о бпик његове браде понављан је и касније, на 
пећкој Лши Немањића (мало после 1331), у Дуљеву (око 
1340), на дечанским фрескама (1343-1347) 120 и другим 
познијим Стефановим сликама. 

Што се тиче инсигнија владара на пећкој фресци, 
оне су усамљене у српсжом сликфству, али не сасвим, ка- 
ко су то показала новија истраживања. Портрети Стефана 
Дечанског настали за његовог живота и после смрти у из- 
весној мери представљају раскид с дотадашњом праксом у 
српском портретном сликарству. Судећи по његовом пре- 
сликаном лику на икони у Барију, он је носио уобичајени 
дивитисион, лорос и на гпави камелавкион, као и његов 
син, 121 атакоје билоиу Хиландеду. 122 После 1331. године 
спикан је или с куполастом крунам ипи с 1 фуном која се 
лепезасто шири навише. Такоје она у први мах била зами- 
шљена и у Светом Димшрију (сл. 8), а сликар ју је извео 
само у цртежу: ширипа се наиише и завршавала попиго- 
пално, с кружним пропшрењима на угловима. 123 У завр- 


114 Последњи опвс портрета и одашчну реиродукцију у боји об- 
јавиојеВ. Ј.ЂуриЋукњшаПеДквСв(Дри7<Јрад(/а,204,205, сл. 130. 

115 СОоменици на Македотја, 275.0 могућим разлозима исто- 
временог крунисања Дечанског са сином v. Радојчић, Обред хруниса- 
ња босанскога краља Твртка 1, 67,68; Марјановић-Душанић, Владар- 
ска идеологија Немањића, 152-157. 

116 V. Ј. Djutić, Les portraits đe souverains dans le narthex de Chi- 
iandar, Хиландарски зборних 7 (1989) 119-121, fig, 8,9,13 ;Манастир 
Хипандар, 257, сл. на стр. 252 и 256 (Д. Војводић). 

117 И. М Ђорђевић, О првобитном изгледу српске иконе светог 
Николе у Барију, Зборник Фидозофсшг факултета 16—А (1989) 111- 
-122, сл. 1-3, 1 фтеа 1. 

118 Радојчић, ПорШрети, 45,46; Ђурић, Првобитни живоИис, 
87, сл. 4. 

119 Последњи је о тимпортретнма Дечалског и Душана, кво и о 
другим раним Душановим сдикама, писао Д. Врјводић, СрОски вла- 
дарски портрети у манаспшру Дуљеву, Зограф 29 (2002-2003) 146, 
149 (даље: Војводић, Дуљево). 

m РадојчЉ, Портрети, 45,46,52, сљ 18,20,24; Зидно спикпр- 
стео манастира Дечана, 278-281,296,297, сл. 12,16,19 (Ц- Нојио гтић) ; 
Пећка паШријаришја, сл. 82; Bojoopdh, Дуљево, 146,147, сл. 1,цртеж 1. 

121 Ђорђевић, О првобитном изгледу српасе иконе свеШог Ни- 
коле, 111-122, сл. 1-3. 

ш Djurić, Les portraits đe souveratns, fig, 8,13; Манастир X'u- 
ландар, cjl на стр. 256. 

ш C таквом круном су у XTV веку капсад сликани старозаветни 
цареви (на пример, цар Соломон у Светом Димитрију, Лећка патри- 


шној обради слике задржано је њено ширење навише, али 
је обод завршен лучно, а на врх је додата полукружна ка- 
лота. С истом таквом круном, али без украса (додат је је- 
дино орфанос на врху), Стефан Дечански је приказан и на 
портрету до иконостаса у Дечанима (вероватно 1343). 124 
Круна Дечанског у Пећи, која, изгледа, води порекло од 
византијског скиадиона, није имала бисерне препендули- 
је, обавезне на сликама византијских царева и српских 
краљева, већ, по свему судећи, украсне траке, преузете са 
Запада. 125 Душанова круна (сл. 9) потпуно је западног ти- 
па ( 'Lilienkronen ), 126 попут круна какве су се у западним зе- 
мљама носиле нарочито у XIII и XIV веку. 127 Исте такве 
круне, али с тракама и на бочним завршецима, носе Сте- 
фан Дечански и Душан и на портретима у Дуљеву, 128 нгго 
је правилно објашњено особеним културним миљеом у 
којем је кгиторска композиција у Дуљеву настала. Нема 
препрека за претпоставку да је Душан насликан у Пећи 
као млади краљ који је номинално управљао Зетом, 129 а та- 
ква круна повезивала га је са западним српским области- 
ма, њиховим традицијама и њиховим поимањем владар- 
ских инсигнија. 

Стефан Дечански десном руком држи дугачко жезло 
завршено крстом, какво има и Душан, а у левој руци ака- 
кију (сл. 6). На грудима му је укрштени лорос, који је баш 
он увео у српску владарску ношњу, о чему сведоче његови 
портрети на печатима и посмртни ликови у монументалном 
сликарству у Дуљеву и Дечанима, као и на многобројним 
млађим сликама. 130 Одевен је у сакос с густим биљним 
украсима, какав се до тада није појављивао на сликама срп- 
ских краљева, а у таквом сакосу ни он није приказиван на 
другим портретима све до познате Лонгинове иконе из 
1557. године. Млади краљ Душан пак уопште нема дивити- 
сион, већ је његова доња хаљина богато украшена златове- 
зом, а преко ње носи појас и гранацу, какву су у XIV веку 
одевали византијски, али и српски великодостојници. 131 

Објашњење за такав необичан изглед портрета већ је 
назначено у досадашњим истраживањима. Претпоставље- 
но је, наиме, с добрим разлозима, да је раскошна и у исто 
време живописна ношња архиепископа и владара била из- 
раз цариградске моде XIV века 132 и, још одређеније — пово- 
дом укрштеног лороса—да су за њено преношење у Србију 
били заслужни Стефан Дечански и његов син Душан, који 
су током седмогодишњег боравка у Цариграду сигурно до- 
бро упознали тамошњи дворски церемонијал и уметност. 133 
И архиепископ Никодим, њихов савременик, био је, изгле- 
да, добар познавалац византијске престонице, и то не само 
њених богослужбених обичаја. Мада смо слабо обавеште- 
ни о боравку Стефана Дечанског у Цариграду, он сигурно 
није био само заточеник, како каже у Призренској повељи. 
По сведочењу Даниловог ученика, цар Андроник П благо- 
наклоно се односио према Стефану и његовој породици: 
ставио му је на располагање једну царску палату и наредио 
да му се даје „све пгго му је на потребу“. 134 Штавише, из 
каткад двосмислених речи животописца разазнаје се да је 
царева пажња према Стефану била заснована на могућно- 
сти да баш Стефан једног дана наследи Милутинов престо. 
Иако се нипгга не зна о улози Цариграда у његовом доласку 
на власт 1322. године, не може се превидети чињеница да је 
Стефан до краја остао привржен Андронику П, нарочито 
током његових сукоба с унуком Андроником Ш. 135 О томе 
пгга су Дечански и његов млади син могли видети на цар- 
ском двору, од поретка који је тамо владао до одеће разних 
великодостојника, добро нас обавештавају Псеудо-Кодин 
и сачуване слике дворских чиновника. 136 Раскошна одећа 


царева и дворјана, украшена златом, проткана маштови- 
тим шарама, са златним појасевима и чудним капама, 137 
била је у доброј мери поновљена и на портретима у Пећи. 
Мода која је завладала Цариградом у првим деценијама 
XIV века тежила је што већој раскоши и спољном сјају, 
употреби скупоцених тканина из венецијанских или ђено- 
вљанских радионица, као и необичним облицима одеће 
преузиманим с разних страна. Негодујући против напу- 
штања старих и увођења нових обичаја, Нићифор Григора 
описује с много горчине помодност на царском двору: „А 
што се тиче капа... сви су носили капе на глави, како мла- 
ди тако и стари, једнако напољу као и у царским одајама, и 
то разнолике, и овакве и онакве, како је коме било по во- 
љи. Једни су носили латинске капе, други сличне Мизима 
и Трибалима, други опет такве које су стигле из Сирије 
или Феникије, једни овакве, други онакве, како је коме би- 
ло по вољи. Слично кварење обичаја завладало је и код 
одевања.“ 138 У светлу тих Григориних речи постаје са- 
свим разумљиво настојање Стефана Дечанског и Душана 
да оно пгго су видели у Цариграду пренесу на своје свеча- 
не портрете у Пећи. Чувајући српску идеологију власти — 
показану саборима на своду и ликовима светог Саве и ар- 
хиепископа Никодима — и неке традиционалне инсигније, 
они су одећу и поједине знаке свог достојанства преузели 
дословно или уз одређена прилагођавања из цариградске 


јаршија, сл. 117), али и краљ Урош, син цара Душана, на Лози у Деча- 
нима, Војводић, Дуљево, 152, сл. 6. 

124 Зидно сликарство манастира Дечана, 278, сл. 3,12 (Војво- 
дић). V. и Марјановић-Душанић, Владарске инсигније и државна сим- 
боликау Србији одХШдоXVвека, 55-57, 132. 

125 О њима опширно: Војводић, Дуљево, 153, 154. 

126 Р. Е. Schramm, Herrschaflszeichen und Staatssymbolik II, Stut- 
tgart 1955, 412-417, Taf. 51, 55. 
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готичким крунама Дечански и Душан приказивани су и на новцу и пе- 
чатима, ibid., 152, сл. 5, цртеж 5. 

129 Иако се Душан помиње у Зети тек 1326, вероватно је за вла- 
дара приморских области именован знатно раније [v. Историја Црне 
Горе II/l (Ћирковић)], али је управу могао преузети тек неколико годи- 
на касније. Године 1322. је, наиме, био сасвим млад: по Копоринском 
летопису, рођен је 1311/1312. године (Стој ановић, Стари српски podo- 
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године када је збацио оца с престола, што значи да је рођен 1309 (С. 
Ћирковић везује Григорин податак за битку на Велбужду, Византиј- 
ски извори VI, 211, н. 114; сумњу у то оправдано је исказао Д. Војво- 
дић, Дуљево, 149, н. 31). Видели смо да је као дечак од десетак година 
насликан и у Пећи. 
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131 Б. Цветковић, Прилог проучавању византијског дворског 
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Сл. 10. Свети Сава (фото С Петковић) 

високе моде. Велика лепезаста Стефанова круна с кало- 
том, украшена бисерима и драгим камењем, била је само 
доста измељепа вгфијанта византијских калшпри. 139 Ње- 
гов сакос са стшшзованим криновима подсећа на слично 
украшене хламиде, дивитисиозе и скараманшоне визан- 
тијских ЦЈфева, 140 а подстицај за употребу и сликање укр- 
штеног лороса могао је доћи са старих слика византијских 
императора и из оиовремене црквене уметности, 141 док је 
Душанова гранаца поуздано преузета из ондашњег цари- 
градског одевања. 142 

Не изгледа нимало случајно то што су тако наспи- 
кани баш Стефан Дечански и Душан неколико година по 
свом повратку из Царшрада и по ступаљу на престо: од 
свих срнских владара они су најдуже боравипи у визан- 
тијској престоници, где су могли добро да се упознају с 
њеним животом и обичајима. Неке од тих обичаја свака- 
ко су пренеаш на свој двор, о чему сведочи и ова фреска у 
Пећи. Њен свечан и раскошан изглед, за који је умногоме 
заслужан сликар Јован, никад више неће бити поновљен 
у српској уметности. Непгго од тих обичаја, као пгго је 
укрштени лорос, трајно је усвојено, а нешто се повреме- 
но појављивало у умешости и касннје: у Дуљеву и Де- 
чански и Душан носе западњачке круне с криновима и 
тракама уместо препендулија, у пећкој припрати свети 
Сава, „први српски патријарх“, насликан је по узору на 
Никодимов портрет, док је сећаље на необичну Стефано- 
ву круну иашло одраз на његовим портретима у Дечани- 
ма двадесетак година касније. 

Наше излагање завршићемо закључком да је архи- 
епископ Никодим не само подигао већ и осликао цркву 
138 Светог Димитрија у Пећи. Лепо образован, хиландарски 


васпитаник и један од најзаслужнијих српских архиепи- 
скопа, створио је програм фресака у којем сејасно раза- 
биру те његове особине. Никодимово светогорско иску- 
ство, о којем расуђујемо по његовим писаним саставима, 
сачуваним у аренгама двеју повеља Карејској келији, 
огледа се у храму Светог Димитрија у распореду сцена 
Рођења Богородице и Ваведења на наспрамним зидовима 
олтара, као и у сликању светих рашика и монаха у потку- 
попном простору наоса. Никодим је храм Светог Дими- 
трија подигао као надгробну цркву, па је у западном тра- 
веју, до северног зида, прицремио себи гробницу и обеле- 
жио је саркофагом, украсивгпи га рељефима изразито ео 
хатолошког карактера. Представама истог таквог садр- 
жаја окружио је гроб приликом осликавања цркве. На за- 
падном зиду нашли су се Ошшсивање Христово (с истак- 
нутом фигуром светог Никодима), Мироносице на Хри- 
стовом гробу и прсрок Захарија са српом и пророчан- 
ством о њему. Непосредно изнад гробнице пак приказани 
су архиепископови покровитељи z посредници, свети 
ратници Теодор Тирон и Теодор Стратилат, свети лекари 
Козма и Дам ј ал , док је место Пантелејмона (који је цре- 
бачен у поткуполни простор) заузео један пустиножи- 
тељ, шго је бипо сасвим у скпаду с Никодимовим мона- 
тпким идеалима. Никодимов пример следио је у доброј 
мери његов наспедник архиепископ Данило П у својој 
гробној цркви посвећеној Богородици: гробницу је и он 
поставио уз северни зид западног травеја, саркофаг је 
украсио сличним мотивима као Никодим и окружио га 
сликама светих лекара и ратника, док је у средишњем де- 
лу цркве сучелио свете ратнике z моеахе. 143 

Никодимје више него ијздан други српски архиепи- 
скоп бно попгговалац светога Саве. О њему је писао с мно- 
го љубави, а своју депагаост иа месту игумана Хиландара, 
испосника у Карејској келији и архиепископа српског 
схвагао је као наставак Савиног дела. Ако је већ у његово 
време постојало веровање да је свети Сава био ктитор 
пећких Свегах апостола, онда би и Никодимово подизање 
цркве Светог Димитрија уз Свете апостоле требало схва- 
тити као допуну Савиних замиспи. Ту намеру, међутам, 
Никодим је до краја остварио фрескама око своје гробни- 
це. Сликама Духова и прва два васељенска сабора нсказао 
је мисао о почетку Христове Цркве на земљи, о њеном 
утврђивању и сабсрном карактеру. Први српски архиепи- 
скоп је пак, као нови апостол, просветио свој народ, утвр- 
дио га у вери и одредио пут прдемницима на свом ггресто- 
лу, пгго је шжазано сликом Сабора светог Саве. Савин на- 
стављач и извршитељ његовог завета био је Никодим, ка- 
ко је то сам истицао у својим писаним радовима, а посебно 
у предговору превода Јерусалимског типика. 

На фрескама у пећком Светом Димитрију складно 
су се испреплеле и мисли о јединству духовне и државне 
власти у земљи, од самог почетка оличеном у Симеону и 
Сави, све до Стефана Дечанског и архиепископа Никоди- 
ма. Наиме, на наспрамној страни свода, до Савиног сабо- 
ра, насликан је Сабор светог Симеона Немање и краља 
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Милутина. По старим идеолошким и иконографским 
обрасцима, посебно по сличном програму оствареном на 
фрескама Сопоћана пола столећа раније, таквом сликом 
показивано је да је говор државне власти у Србији био Си- 
меон Немања и да ју је он, божанском вољом и својом од- 
луком, преносио потомцима. Ту није случајно то што је 
као његов потомак гоабран краљ Милутин, отац Стефана 
Дечанског. Богом дарована, зако ни та власт прелазила је са 
светог Симеона, преко Милутина, на новог краља. Стога је 
Стефан Дечански са сином Душаном, младим краљем, на- 
сликан у истом простору, на јужном зиду, окружен лико- 
вима светог Саве и архиепископа Никодима, показујући 
тако да влада не само по праву породичног наслеђа већ и у 
православном духу и благословом Цркве. Попгго се зна у 
каквим је околностима Дечански дошао на престо, разу- 
мљиво је његово настојање да баш у Архиепископији ис- 
такне сликом легитимност своје власти, коју је законито 
наследио од оца. Он је то исто истицао и у својим повеља- 
ма, посебно у Првој дечанској хрисовуљи. Таква, идеоло- 
шки обојена слика могла је настати убрзо по Стефановом 
крунисању, па би фреске у Светом Димитрију требало да- 
товати у време између 1322. и 1324. године. 


У то време краљ Стефан Дечански и млади краљ 
Душан сигурно су још били под јаким утиском седмого- 
дишњег боравка у Цариграду. Стога су њихови свечани 
портрети на јужном зиду, изведени на црвеној и скоро 
пурпурној позадини, као и слике архиепископа Никоди- 
ма и светог Саве које их окружују, прожети духом и уку- 
сом царског двора, због чега су без веће сличности с ра- 
нијим владарским представама у Србији. Међутим, неке 
инсигније и одећа које овде први пут носе краљ Стефан 
Дечански, млади краљ Душан и архиепископ Никодим 
појављивале су се повремено на њиховим или неким дру- 
гим портретима скоро све до краја XIV века. 

Напомена. Пошто се Пећка патријаршија с црквом 
Светог Димитрија налази на територији под окупацијом, 
нисам могао да отпутујем тамо још једном и проверим 
своје закључке. Стога дугујем посебну захвалност про- 
фесору Сретену Петковићу, који ми је великодушно ста- 
вио на располагање своје фотографије и исцрпне терен- 
ске белешке из цркве Светог Димитрија. Без такве њего- 
ве помоћи овај рад би у неким појединостима сигурно го- 
гледао другачије. 


Serbian Themes in 14 th Century Frescoes 
in the Church of St Demetrios in Peć 


Branislav Todić 


Afiter new research excluded the likelihood of the frescoes 
in St. Demetrios in Peć having been painted in the period aroimd 
1345/1346, as they are usually dated, one should revert to the 
view held by the initial research workers, who believed that Arch- 
bishop Nikodim (1317-1324) not only built, but also had the 
church decorated. Well-educated after having been a student in 
Hilandar, and one of the most meritorious Serbian archbishops, 
Nikodim created a program of frescoes in which one can clearly 
distinguish these personal traits. Nikodim’s experience on Mount 
Athos, of which we leam from his writings, preserved in the pre- 
amble ofthe two charters grantedto the Karyes Cell, is reflected in 
the Church of St. Demetrios in the arrangement of the scenes of 
The Birth of the Virgin and The Presentation of the Virgin in the 
Temple on the opposite walls of the altar (in the churches of Mount 
Athos, they аге painted on the eastem walls of the choir, which 
does not exist in the church in Peć), and in the painting of the war- 
rior saints and holy monks in the area of the naos beneath the 
dome, which is also characteristic of the churches on Moimt Athos 
and of those decorated under the influence of this monastery. 
Nikodim erected the Church of St. Demetrios as his burial place. 
Therefore, he prepared a tomb for himself in the form of a sar- 
cophagus in the westem bay, beside the northem wall, and had it 
decorated with relief of a highly eschatological nature. During the 
painting of the church, he surrounded the tomb with presentations 
of a similar content. On the westem wall, one can see The Lamenta- 


tion (with the distinct figure of St. Nikodemus), the womenbearing 
ointments and spices at the tomb of Christ, and Zechariah the 
Prophet with a Sickle and the ргорћесу about Him, written on a 
scroll. Directly above the tomb, however, there аге the images of 
the donor’s patrons and mediators (the warriors, St. Theodore 
Teron and St. Theodore Stratelates, and the anargyroi, SS Cosmas 
and Damianos, Fig. 1), while the place of St. Panteleimon (who was 
relocated to the area beneath the dome) is occupied by a desert an- 
chorite (Fig. 2), which was in keeping with Nikodim’s ideals as a 
monk. Nikodim’s example was followed by his successor, Arch- 
bishop Danilo II, in his mausoleum church, dedicated to the 
Mother of God (around 1330): he too placed his tomb next to the 
northem wall of the westem bay, a sarcophagus decorated with 
motives similar to those of Nikodim, surrounding it with images 
of the saintly physicians and warrior saints, and placing the war- 
rior saints and the holy monks opposite each other in the central 
part of the church. 

More than other Serbian archbishops, Nikodim revered St. 

Sava. He wrote about him with great love and viewed his own work 
as the hegoumenos of Hilandar, as an anchorite in the Karyes Cell 
and as the Serbian archbishop, as the continuation of Sava’s deed. 

If, in his day, it was already believed that St. Sava was the patron of 
the Church of the Holy Apostles in Peć, then the fact that Nikodim 
erected St. Demetrios next to it shouldbe interpreted as his desire to 
propagate St. Sava’s ideas. However, Nikodim fulfllled this inten- 139 



tion with the frescoes around his tomb. With the paintings of The 
Descent of the Holy Spirit and the first two Ecinnenical Councils 
(Fig. 3) he expressed the idea about the beginnings of Christ’s 
church on Earth, its establishment and its nature of communion. 
The first Serbian archbishop, as a new apostle, educated his people, 
strengthened their faith and laid the path for the successors to his 
throne, which is illustrated in the painting, The Council of St. Sava 
(Fig. 4). Nikodim was Sava’s successor and the executor of his leg- 
асу, as he pointed out in his writings, especially in the preface to the 
translation of the Jerusalem Typikon. 

The ideas about the unity of spiritual and temporal authority 
in the country embodied from the very beginning in Simeon and 
Sava, right until Stefan Dečanski and Archbishop Nikodim, are har- 
moniously interwoven on the frescoes in the Church of St De- 
metrios. Namely, on the opposite side of the vault, beside the scene 
of The Council ofSt. Sava, we see the painting of The Council ofSt. 
Simeon Nemanja and KingMilutin (Fig. 5). In accordance with the 
old ideological and iconographical templates and especially with 
the program painted in the narthex of the Sopoćani monastery, half 
a century earlier, the purpose of this painting was to demonstrate 
that Simeon Nemanja was the source of temporal authority in Ser- 
bia and that he passed it on to his successors by the will of God and 
by his own decision. It was no mere coincidence that his “grand- 
son”, King Milutin, the father of Stefan Dečanski, was chosen to be 
his successor. Accorded by God, legitimate authority was trans- 
ferred from St. Simeon, through Milutin, to the new king. Thus, 


Stefan Dečanski (1322-1331) with his son Dušan, the young king, 
was painted in the same area, on the southem wall, surrounded by 
the portraits of St. Sava and Archbishop Nikodim (Fig. 6), thus in- 
dicating that he did not rule by right of inheritance alone, but also in 
the Orthodox Christian spirit, with the blessing of the Church. Since 
it is known that Stefan Dečanski came to the throne under extraordi- 
пагу circumstances, it is understandable that he wished to empha- 
sise the legitimacy of his rule, which he legally inherited from his 
father, in the See of the archbishop. He did the same in his charters, 
especially in the Dečani Chrysobull. Such ideologically intoned 
painting may have been produced soon after Stefan’s coronation, so 
the frescoes in the Church of St. Demetrios in Peć should be dated 
between 1322 and 1324. 

At that time, King Stefan Dečanski and young King Dušan 
were certainly still under the influence of their seven-year sojoum in 
Constantinople. This is why their official portraits on the southem 
wall (Figs 8 and 9), painted against a red, almost purple background, 
surrounded by the images of Archbishop Nikodim (Fig. 7) and St. 
Sava (Fig. 10), are imbued with the spirit and tastes of the court in 
Constantinople, consequently they bear little similarity with the 
earlier images of mlers in Serbia. However, certain insignia and 
robes, wom here for the first time by King Stefan Dečanski, young 
King Dušan and Archbishop Nikodim, would occasionally арреаг 
on their portraits and those of other people almost until the end of 
the 14 th century. 
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О фресци на улазу у Богородичину цркву 
архиепископа Данила II у Пећи 

Весна Милановић 


УДК 75.033.2.2.04(497Л1 Peć) 

Рад је прилог ишчитавању и тумачењу садржаја 
фреско-композиције на западној фасади Богородичине 
црквеуПећи, надулазому цркву из припрате. Значајан 
део прилога чини нова, детаљнија и обухватнија 
анализа иконографских мотива који одређују особен 
лик свете покровитељке црквеног здања архиепископа 
Данила II, издвојен у вишефигуралној композицији 
местом у центру и увећаним димензијама. Изнети 
налази правдају удаљавање од најувреженијег 
правца тумачења тог лика и поткрепљују 
закључак да он, по замисли ктитора, изражава 
богословску идеју о Богородици као онтолошкој слици 
Цркве и прототипу мистерије која даје идентитет 
Цркви. С тим закључком повезано је и сагледавање 
функције пратећег, једнако особеног, панданског 
приказа двојице архијереја, светог Николе 
и самогДанила II, и расветљавање логике која 
насликане ликове обједињујеу јединствену, 
неуобичајену, а идејно кохерентну целину. 

Црква коју је по доласку на престо Светог Саве по- 
дигао српски архиепископ Данило II (1324-1337), посве- 
тивши је Богородици Одигитрији — Наставници, 1 део је 
ширег градитељског подухвата којим је, заслугом исте 
личности, обележена последња крупна етапа поступног 
образовања сложеног средњовековног црквеног ком- 
плекса у Пећи — тадашњег столног места српских архи- 
епископа. 2 Добро је познато да је део Даниловог значај- 
ног подухвата била и монументална отворена припрата 
која је објединила фасадне зидове два старија црквена 
здања и новосаграђ еног, посвећеног Богородици, као и 
да је уз источни део јужног зида Богородичине цркве ар- 
хиепископ призидао и посебан параклис Светог Николе, 
с тремом који води до улаза у припрату и до осталих цр- 
кава. О томе да је био и ктитор првобитног живописа у 
два од поменутих здања јасно сведоче фреске које су се у 
аутентичном облику до данас сачувале у Богородичиној 
цркви и тек делом у припрати. 3 

Првобитним Даниловим фрескама припада и ком- 
позиција ретке и необично занимљиве иконографије која 
је овом приликом предмет посебне пажње (сл. 1). Слика- 
на је као украс на западној фасади Богородичине цркве, 
али је, самим својим местом на зидној површини која је у 
исто време и део источног зида простране припрате, била 
укључена и у одговарајућу сложену иконографску цели- 
ну—једновремено осмишљен програм предворја три цр- 
квена здања. За разлику од живописа у унутрашњости 
Богородичине цркве, датованог у научној литератури у 


године које непосредно претходе 1337, када се ктитор 
упокојио, фреска на фасади везује се за старију фазу ра- 
дова, из око 1330. године. 4 Смештена над улазом у храм с 
јужне стране најстаријег пећког сакралног здања (цркве 
Светих апостола), добила је истакнуто место у јужном 
делу простора заједничке припрате. Пажљиво одабран и 
уобличен у решење без правих и потпуних аналогија ме- 
ђу познатим делима средњовековне српске и византијске 
ликовне уметности, њен садржај свакако јесте у непо- 
средној вези с посебним програмом Богородичине цркве 
— подигнуте као „труд рукоположења“ тадашњег срп- 
ског архиепископа Данила II 5 — те с прослављањем па- 
трона храма чије прочеље краси. У трагању за разумева- 
њем неуобичајеног склопа и сложености одабраног ико- 
нографског решења пажњу, међутим, завређује и окол- 
ност да је та слика, у комуникацији са суседним, једновре- 


1 V. Живот архиепископа Данила Другог, ш:Данилови наста- 
вљачи, Данилов ученик, други настављачи Даниловог зборника, Бео- 
град 1989, 110; cf. В. Ј. Ђурић, Свети покровитељи архиепископаДа- 
нила II и његових задужбина, in: АрхиепископДанило II и гвегово доба, 
Београд 1991,283-284. 

2 Под притиском невоља и страдања који су задесили Жичу, и 
највероватније с намером да то буде само привремено, резиденција ар- 
хиепископа премепггена је у последњим годинама XIII века из Жиче у 
Пећ, где се, у хвостанском крају, већ налазио метох и властелинство 
жичке архиепископије. Стицајем околности остала је ту трајно, да би, 
као деценијама образовано и развијано црквено средиште, у последњој 
четвртини XTV века званично прерасла и у српску патријаршију; cf. С. 
Ћирковић, in: В. Ј. Ђурић, С. Ћирковић, В. Кораћ, Пећка патријаршија, 
Београд 1990, 71-74. После важног доприноса претходника, архиепи- 
скопа Никодима (cf. Г. Суботић, Црква Св. Димитрија у Пећкој патри- 
јаршији, Београд 1964, II—IV; V. Кораћ, in: Пећка патријаршија, 75), ве- 
лики труд Данила II, као једног од најистакнутијих наследника Светог 
Саве Српског на архиепископском престолу, дао је завршни печат из- 
гледу градитељске целине стваране заправо још од времена светог Саве 
и његовог непосредног наследника Арсенија, када је на месту старије 
култне грађевине настала прва и централна црква потоњег пећког ком- 
плекса, Свети апостоли (cf. Ђурић, in: Пећка патријаршија, 33-70, са 
старијом литературом). О црквеном комплексу у Пећи v. посебно текст 
Свети Апостоли у Пећи са дозиданим грађевинама у књизи М. Ча- 
нак-Медић, Архитектура прве половине ХШ века, II. Цркве у Рашкој, 
Београд 1995,15-85, с прегледом библиографије и пратећим прилозима. 

3 О Даниловим задужбинама (Богородичина црква, велика при- 
прата са спратном конструкцијом и кулом звоником, параклис Светог 
Николе с тремом), као и о сачуваном живопису у прве две целине, v. 
одговарајуће текстове В. Кораћа и В. Ј. Ђурића у наведеном делу групе 
аутора, 83-114, 132-169. 

4 Ђурић, in: Пећка патријаршија, 134-135, са н. 5 на стр. 343 
(где су наведени старији радови истог аутора с одговарајућом хроно- 
логијом фресака, која ће потом остати широко прихваћена), такође и 
сл. 76 (у боји). 

5 Тако о овој задужбини Данила II говори писац његовог жити- 
ја; cf. Живот архиепископаДанилаДругог, 'ш\Данилови настављачи, 
Данилов ученик, други настављачи Даниловог зборника, 110. 




Сл. 1. Богородица са Христом у пратњи два анђела, архиепископДанило П и свеШи Никола, фреска наулазу 
у Богородичику цркву, Пећ, припрата (према: В. Ј. Ђурић, С. Ћирковић, В. Кораћ, Пећка патријаришја) 


мено уобличешш представама у простору југоисточних 
травеја припрате, учествовала и у одређељу програма саме 
припрате, поготово тада се зна да су обе поменуте иконо- 
графске целине везане за кгиторску, као и одговарајућу 
пастирску депатност исте личности. 

Средишњи мотив пространог поља фасадног зида 
Данилове цркве, уоквнреног плитким прислоњеним лу- 
ком, 6 јесте стојећи лик свете покровитељке здања, Бого- 
родице, који својим неуобичајеним размерама надилази 
ликове који је окружују и чак је двоструко већи од њих. 
Поред њега лебде и с висине му се клањају две мале анђе- 
оске фигуре, представљене само до бедфа. Руке небе- 
ских бића, пружене унапред и прекривене драперијом 
огртача која пада преко шака, савијене у лактовима, од- 
ражавају гест нарочитог, најдубљег поштовања. 7 Богоро- 
дицаје насликана с Богомладенцем, али га не држинару- 
кама. Фронтално окренута ка посматрачу, стамена, гото- 
во колосална фигура свете покровитељке Данилове цр- 
квене задужбине приказана је у специфичном молитвс- 
но-заступничком ставу, уздигнутих и посве раширених 
руку, с дпановима окренутим нагоре — као оранта. Поло- 
жај руку делимично се, међутим, разликује од уобичаје- 
142 ног код представа Богородице Оранте. Потпуно су ис- 


пружеее у страну и нису савијене у лактовима. На основу 
тумачења неких од формалних анииогија тог иконограф- 
ског детаља може се помишљати даје реч о избору којије 
посебно нагпашавао идеју о лику примаоцу благодага, те 
даје одговарајућој варијанти става, која, чини се,јасно пре- 
дочава управо и свесрдно усвајање благодаги, дата суптил- 
на предност у односу на уобичајени ликовни приказ усрдне 
молитве. 8 Дстињи лик Христа Емануила, усклађен с мону- 


6 Поменути лук, који ирииада конструктнвном скпопу припра- 
те, искоршпћен је очиго као формнлни оквир композицијс: његовим 
црислањавеи на фасаду Богородичине цркве пространо поље с фре- 
ском о којој је реч добилоје кзглед лунете. 

7 Рсчјс о познатој јсзичкој конвснцији којаводи порсклојош из 
наслеђа давне традиције античких оријенталних цившшзација; v. L. 
Brehier, Les institutions đe 1‘Empire byzantin, Paris 1970, 61; cf. и Г. Ба- 
бић, Краљева црхва у Студеници, Београд 1987, 114, 143, 146, 
162-163, сан. 176 и 383, где се в иди да су тако представљени апостоли 
у композицији Причешћа (сл. УШ-1Х, 66,69-70 и 72), Јосиф којиуру- 
кама носи жртвше грлице и свети Симеон Богопримац који се спрема 
да ирими на руке малог Христа у сцени Сретења (сл. 97-98), анђео из 
црате Христове који ирима душу Богородичину у сцени Успења Бо- 
гсфодичивог(сп. 112), или мала Богородица приликом уласка у Свети- 
њу над светиоамајеврејског храма, као и у самој Светиви у одговара- 
jyilHM ешзодама сцене Ваведења (сл. XXVH и 127). 

8 За тумачење одговарајућег шшожаја руку као геста примаоца 
благодати, у вези са занимљивим ишчитавањем зиачења необичне 











менталним размерама Богородичиног лика, насликан је 
овде унутар окернозлатног суда конкавног облика, а суд 
се налази пред грудима мајке, у набору њеног мафорио- 
на. 9 Христос је видљив у попрсју, такође фронтално 
окренут ка посматрачу, руку раширених у двоструки бла- 
гослов и, као код Богородице, потпуно испружених у 
страну, те благо издигнутих над отвором суда, у распону 
који прати ширину отвора (сл. 2). Око главе има каракте- 
ристичан нимб с крстом, али је попрсје у целини на веома 
занимљив начин уоквирено и неуобичајеном мандорлом 
црвене боје, која свакако истиче божанску „славу“ дете- 
та, а у исто време даје и посебан символични печат целој 
представи. Будући да она одозго прати обрисе Христовог 
попрсја, а у доњем делу одговара ширини отвора посуде, 
као и распону раширених Христових руку, необичан об- 
лик поменутог символа божанске славе визуелно проду- 
бљује површину отвора посуде — дајући јој изглед отво- 
рене шкољке. 10 Црвено поље око фигуре детета тако се 
заправо изједначава с унутрашњошћу самог суда у који је 
Богомладенац смештен. Описаном утиску несумњиво 
доприноси и околност да је орнаментални украс на окер- 
нозлатној спољашњости суда изведен линијама истог то- 
на црвене боје. Ако се има у виду одабрано место пред- 
ставе, те чињеница да се на одговарајућем месту, на про- 
чељу храма, изнад улаза у наос, обично слика репрезен- 
тативна фреско-икона свете личности којој је храм по- 
свећен, и ако се, с друге стране, узме у обзир писани по- 
датак о посвети пећког здања из сачуваног житија архи- 
епископа Данила — само се по себи намеће запажање да 
представа Богородице о којој је реч није добила одлике 
утврђеног иконографског типа Одигитрије. 11 Оправдано 
поређење с традиционалним представама Оранте, које, 
сликане понекад на истом месту, одражавају посебну те- 
матику о Богородици Двери, такође показује извесну са- 
мосвојност пећког решења. 12 Иста запажања, с разлогом 
праћена оценом о неуобичајеном гобору решења за сли- 
ку која заузима сасвим специфично место у топографији 
сакралног здања, односе се, међутим, тек на неке у низу 
необичности с којима се суочавамо у покушају сагледа- 
вања и разумевања укупног садржаја композиције у којој 
је поменутој представи Богомајке с дететом дато нај- 
истакнутије место. Ако се усмери пажња на Богородичи- 
ну одећу, примећује се да ни она није посве уобичајена. 
Не само што је могуће говорити о појави ретких или са- 
свим неуобичајених детаља на туници, којима је тешко 
пронаћи аналогије у наслеђу постиконоборске иконогра- 
фије Богородице, већ се може запазити да су чак и уста- 
љени украси мафориона представљени тако да иначе 
скромној одећи Богомајке дају непгго раскошнији гоглед 
од уобичајеног. У том смислу гоглед свете покровитељке 
на фресци на западном лицу Данилове црквене задужби- 
не разликује се и од оног на осталим савременим Богоро- 
дичиним представама у Пећи. Мафорион јој је одозго 
украшен карактеристичним трима символичним звездама, 
образованим овде драгим камењем и бисерима. Тканина 
је по ободу опшивена златотканим тракама које су у до- 
њем делу удвојене и хоризонтално распоређене тако да 
чине нарочиту бордуру, а дуж ивице нижу се и ресе. 13 На 
непокривеном делу Богородичине доње хаљине издваја 
се пак посебно наглашен, посве редак мотив двеју широ- 
ких вертикалних украсних трака, исте окернозлатне боје 
као поменути украс и посуда у коју је смештен Богомла- 
денац. Те необичне траке у пару се спуштају низ бокове 
монументалне Богородичине фигуре, видљиве од дна по- 


суде на грудима до доњег руба хаљине и стопала — која, у 
карактеристичној обући црвене боје и у складу с одговара- 
јућим иконографским канонима позајмљеним го царске 

представе старозаветног праоца Авраама с потомством на фресци у Ма- 
настиру, односно у вези с тумачењем фигуре која у склопу садржаја те 
фреске приказује Авраамовог сина Исаака, v. А. Giabar, Sur le sources 
des peintres byzantins des ХП1 е et XIV e siecles, Cahiers archeologiques 12 
(1962) 358-359. Грабар на истом месту јасно одваја поменути Исааков 
гест — који се покпапа с описаним на пећкој предстани Богородице — од 
геста молитве другог приказаног Авраамовог сина, Исмааила, чије су 
руке такође подигнуте, апи су готово под правим углом савијене у лак- 
товима. За Грабарово претходно тумачење уобичајеног геста руку Бого- 
родице у ставу оранте (а у вези с интерпретацијом значења тог геста, од- 
носно става, код лика Богородице Знамења), као алузије на јеванђеоски 
опис самог чина зачећа Сина Божјег у њеном девичанском телу силом 
Духа Светог, cf. idem, L’iconoclasme byzantin. Dossier archeologigue, Pa- 
ris 1957,255. Нашем покушају сагледавања значења описаног положаја 
Богородичиних руку на пећкој фресци чини се блиском интерпретација 
одговарајућег става фигуре светог Симеона Немање у иконографској те- 
ми Лозе Немањића забележена у тексту Ј. Магловског Од бедара Нема- 
њиних. Прилог иконологији Лозе Немањине у Грачаници, Зограф 28 
(2000-2001) 105-107. Занимљиво је приметити да је положај Немањи- 
них руку на фресци Лозе Немањића у Даниловој пећкој припрати — по- 
новљен и у истој композицији дечанске припрате — готово идентичан 
овом на представи покровитељке пећког храма. Ако су Немањине руке 
на старијој слици Лозе у Грачаници могле бити описане као „раширене 
до висине појаса“ и „с превојем у лактовима" (ibid. , 105), уочена „водо- 
равна усмереност подлактица" (cf loc. cit.) свакако би упућивала на бли- 
скост тог положаја руку с приказима поменутог геста на потоњим ком- 
позицијама у Пећи и Дечанима, аналогним назначеном детаљу на пред- 
стави Богородичине фигуре којом се на овом месту бавимо. У недавно 
објављеном раду Ј. Магловског посвећеном теми о Богородици „Живо- 
носном источнику“ (v. нашу напомену 34, а тамо стр. 188-189) потврђу- 
је се, међутим, да се тумачење одговарајућег геста руку као „геста при- 
мања и давања, геста прихватања и геста свесрдног узвраћања на при- 
мљену благодат“ код тог аутора заправо поклапа и с начелним тумаче- 
њем сваког става orans. То тумачење репрезентује и мисао о приказу мо- 
литвене смерности кроз коју се остварује „мистерија о човеку као сасу- 
ду божанске благодати ... из ког се, ако је дубоким прочишћењем по- 
стао свет, дарови изливају и на друге“ ( ibid ., 189). 

9 Одговарајућу замисао слике с елементима надреалног у прика- 
зу односа мајке и детета — „мајка не држи дете, већ шири руке за спас 
света“ — објашњава у вези с једном другом верзијом Богородичиног ли- 
ка сродне иконографске схеме М. Татић-Ђурић, Икона Богородице Зна- 
мења, Зборник за ликовне уметности 13 (1977) 3-23 (cf. посебно 5). Ис- 
питивању и разматрању порекпа иконографског обрасца забележеног у 
Пећи, као и досадашњим покушајима његовог типолошког одређења, 
биће посвећен одговарајући део предстојеће расправе. 

10 На сличност суда са шкољком већ је указано код Г. Бабић, 
Литургијске теме на фрескама у Богородичиној цркви у Пећи, in: Ар- 
хиепископДанило II и његово доба, 383, као и код М. Татић-Ђурић, Бо- 
городица у делу архиепископа Данила II, in: ibid. , 406-407. 

11 Икона која би одговарала познатим иконографским карактери- 
стикама Одигитрије није насликана ни у мањој лунети с унутрашње 
стране улаза и истог, западног зида наоса. О лику који се тамо налази v. 
следећу напомену. Посебна, измењена варијанта Одигитрије препозна- 
та је у представи Богородице с Христом која је део целине с ктиторском 
композицијом у наосу, јужно од улаза; натпис уз лик ктитора говори о 
Даниповом приношењу цркве „пречистој Матери Божјој Одигитрији“; 
v. Татић-Ђурић, Богородицау делу архиепископа Данила II, 402, сл. 7. 

12 О поменутој тематици v. М. Татић-Ђурић, Врата Слова. Ка 
лику и значењу Влахернитисе, ЗЈ1У 8 (1972) 63-88, посебно 75-79. Не 
треба превидети чињеницу да је описани лик Мајке Божје с дететом на 
улазу у Дангшову цркву из припрате тек део једне сложеније компози- 
ције, иако у оквиру одговарајућег иконографског склопа заузима ме- 
сто централног мотива. Традиционалном виду исказивања идеје о Бо- 
городици Двери одговара, међутим, лик који је насликан у наосу, у лу- 
нети с друге стране врата, cf. eadem, Богородица у делу архиепископа 
Данила II, 399-400, сл. 4. 

13 Имајући у виду укупну традицију византијске иконографије 
Богородичиног лика, као и најширу ликовну грађу везану за одговарају- 
ћу традицију о којој сведочи живопис српских средњовековних цркава, 
не може се рећи да је реч о необичним и атипичним детаљима костима. 

С друге стране, приметно је да се поменуте украсне траке у комбинацији 
с ресама (налик ошш на старијој монументалној допојасној представи 
Богородице на западном зиду Светих апостола; cf. Ђурић, in: Пећка па- 
тријаршија, сл. 70) не потврђују као карактеристично, заједничко обе- 
лежје многобројних варијанти Богородичиних ликова на пећким фре- 
скама чији је кгитор био архиепископ Данило. 143 




Сл. 2, Христос у суду m Богородичиним грудима, детаљ 
фреске m улазу у Богородичину цркву, Пећ, припрата (фото- 
графија Републичког завода за заштиту споменика културе) 


иконографије, почивају на пурпурноцрвеном јастуку. За 
појасом, који у виду врпце у струку скупља наборе описа- 
не туннке, видн се заденути, вшпеструко преклопљени бс- 
јш убрус, украшен једноставшш тачкастим мотивима. 
Узимајући у обзир чињеницу да убрус није обавезна ин- 
сишија, али није ни редак елемент Богородичине иконо- 
графије, 14 занимљиво је приметиш да су и његова боја и 
орнаментални украс — изведен сличним окернозлатним 
тоном који је дао обележје и неким другим наведеним мо- 
тивима — идентични оним на кошуљи у коју је одевен 
Христос. Кошуљу коју на себи има Богомладенац одозго 
при том причвршћују уз тело карахтеристичне н ар амн е 
траке, чији се крајеви под грудима стичу у појас. 15 

Благослов детета Христа усмерен је ка пиковима 
двојице архијереја који се налазе на десном и левом крају 
доњег дела слике, у висини доње половине монументал- 
не фигуре патронке храма. Одевени у свечану литургиј- 
ску одећу, тнпичну за оновремене представе високих 
свештених лица, 16 стоје у положају молитве, благо по- 
гнути и окренути ка описаним фшурама у центру компо- 
зицнје. Сачувани наттшси потврђују да је реч о ликовима 
самог „цреосвећеног архиепископа" Данила П (сл. 3), 
живог кгитора и актуелног гфхипастира Српске црхве, и 
светог Николе, још једног од истакнутих ктиторових све- 
тих покровитеља. Неуобичајено за дотадашњу традицију 
српског црквеног живооиса, лик живог кгитора предста- 
вљен је, дакле, одмах изнад улаза у цркву, на месту које је 
обично резервисано за самог светог патрона здања, и при 
том је насликан у заједничкој молитви с једним од најпо- 
штованијих светитеља Цркве, светим Николом. Тај вид 
укључивања представе савремене историјске личности у 
сликани црограм сакралног здања и њеног учешћа у ико- 
нографском садржају надасве символичног, а не „исто- 
ријског“ карактера, и то на ренрезентативном месгу у 
144 храму, није, међутнм, потпуна новина, чак ни у домаћој 


средини. У начепу, реч је о појави која имн одговарајуће 
византијске узоре и аналогије и може се рећи да је нри- 
мер у Пећи у том смислу већ припично исцрпно обја- 
шњен, иако до сада није издвојено дело које би довело у 
питање особеност иконографског склопа описане фре- 
ске. 17 Посебно нам се ипак чини занимљивом околност 
да је својеврсну паралелу и, условно речено, претечу за- 
бележене појаве могуће видети већ у једној не много ста- 
ријој фресци у домаћој средини, и то управо у нрвобит- 
ном, матнчном седиппу српских архиепнскопа у Жичи. 
Тамо су у сликовиту илустрацију Божићне химне изнад 
улаза у пространу припрату унети и ликовн савременог 
архиепископа и краља у чије је време обновљен живопис 
катопикона (сл. 4-5). 18 Како су досадашња истраживаља 
показала, ликови двојице поменугих архијереја на пећкој 
фресци истовремено су, практично, чинипи и круну нека- 
дашњег низа стојећих ликова српских архиепископа, Да- 
нипових претходника на трону, који су, без сумње по Да- 
ниловој жељи и замисли, били насликани (а доцније, у 
XVI веку, уз одређене измепе пресликани) дуж доњег по- 
јаса источног зида припрате, у депу између улаза у Бого- 
родичину цркву и царских двери средишње, најсгарије цр- 
кве, Светих апостола (сл. б). 19 Као актуелни архипастир 
Српске црхве, то јест новоустоличени на пећком трону, 
при том и ктитор новоподигнутих грађевина и њиховог 
живописа, Данило П насликан је на крају одговарајуће 
ренрезентативне поворке, тада већ карактеристичне ико- 
нографске теме у припратама српских цркава, 20 док је 
мирликијски свети архијереј, насупрот Данипу, стајао 
као идеални узор и његов свети покровитељ, али очито и 
као самолитвеник. Уз нека друга, посредна сведочанства 
о могућем посебном односу Даниловом црема мирликиј- 
ском светитељу, забележена у писаним изворима, за чи- 
тање и тумачење садржаја цредставе над улазом у Дани- 
лову црквену задужбину у Пећи није без значаја ни чиње- 
ница даје тај српски архиепископ у актуелном седишту 
Архиепископије подигао и мали параклис с посветом 
светом Никопи, призидавши га с јужне стране Богороди- 

14 Ннје, меЈЈугам, цљказан на остадии многобројним цзедста- 
вама Богородице у Даниповом живошсу у Пећи. 

13 О симвојшци забележених детаља на одећи мајке и детета, 
као н цосебно истакнутих ннсигнија које прате тај Богородичнн лик у 
I Iehn, изостављеним у сним досцдашњим осиргима на иконографију и 
значење исте фреске, биће речи у расправном делу нашег придога. 

14 Свети Пикола је у тра дици оналниј ој варијанти архијерејског 
косхима, која одговара уобичајеиој савременој дитургијској одећи 
ишскопа, и преко стихара носи полиставрнон с омофором; Данило пак 
преко стихара има сакос, којије, уз обавезни омофор, оновремена оде- 
ћа српских архиепнскопа; cf. С. Ђурић, ПорШретДанила 11 изнад ула- 
зау Богородичину црквууПећи, in: АрхиепископДанило U и његово do- 
ба, 345. 

17 V. посебно Ђурић, ор. cit., 345-352, где је, насљ 1, целв ком- 
□озиција 1 фви пут решродукована у боји. 

18 V. V. Ј. Djurić, La royautč et la sacerdoce dans la dćcoration de 
Žiča , in; Манастир Жича. Зборник радова, Краљево 2000, 123-124, 
135-139, figs. 3, 8-9 (са стврцјим библиографским подацима); с£ и Б. 
Тодић, Топографија жичких фресака, in: МанасШир Жича. Збормик 
радоеа, 119 (одељак 7.5.1), сл. 10. Подсећамо на то да је својом ктитор- 
ском активношћу за Жичу био везвн и сам Данило П. Зна се да је у пр- 
вобитном седишту Архиедискошј е довршио посао обнове који су за- 
почелн његови претходници Јевстатије П и Сава Ш (како сс види из са- 
држаја поменуте фреске, живопис католикона обновљен је у време Са- 
ве Ш). О Даниловом доприносу обнови Жиче v. Ђурић, Свети покро- 
витељи архиепшжопаДамма II и његоеих задуокбина, 289-290. 

19 V. Г. Бабић, Низови портрета српских епиасопа, архиепи- 
скопа и паШријарахаузидном с/шкарству (ХШ-ХУ1 век), in: СаваНе- 
мањић — Свети Сава. Историја и предаље, Београд 1979, 330-333; 
Ђурић, ор. cit., 352; Ђурић, in: Пећка патријаршија, 262. 

м Бабић, ор. cit., 335-340. 





Сл. 3. Архиепископ Данило Д детаљ фреске на улазу 
у Богородичину цркву, Пећ, припрапш (фотографија РЗЗСК) 


чине цркве. 21 Истаје чињеница у сваком случају у сагда- 
сју с околношћу да је сам ктитор, који на овој фресци није 
приказан у својству кгитора, 22 управо као и изабрани свс- 
титељ самолитвеник, зосилац архијерејског достојан- 
ства. Појаву лика светог Николс у пару с ликом архиепи- 
скопа Данила, а на слици у чијем је средипггу необична 
представа свете покровитељке главне црквене задужби- 
не тог архиепископа у Пећи, по свој прилици треба по- 
сматрати и у могућој носебној вези с мотивом нодизања 
тезадужбине, накоји упућује Данипов млађи савременик 
када каже: „Надахну Богњегов ум, да сгвори дело Госпо- 
ду и труд рукоположења својега, као пгго створише све- 
тигељи који су нре бипи." 23 

Поменути ликови под заступничком фигуром Бого- 
родице и бпагословом Христовим саставни су и битни чи- 
ниоци композиционе целине и о њима ће у тексту бити 
још речи. На наредним сграницама пажњу ћемо поново 
усмерити ка мотивима у централном делу композиције, 
усредсређујући се овог пута на проблематику везану за 
читање и разумевање предоченог садржаја. Имајући у ви- 
ду досадашње приступе тумачењу пећке фреске, те издво- 
јена питања која се у покушајима одгонетања њене поруке 
и смисла везују за избор средишњег мотива композиције, 
налазимо да је рашчитавање поменутог садржаја управо 
кључно и за расветљавање међусобног односа свих пред- 
стављених ликова, као и за евевтуално увиђање досад, чи- 
ни се, недовољно ј аспо сагледаних разпога њиховог обје- 
дињавања ујединствену композицију. 

Иако је фреска на улазу у пећку цркву Богородице 
Одигитрије релативно добро очувана, све до крајашезде- 
сетих година XX века у научној литератури нису бипи 
адекватно представљени чак ни основни подаци о иконо- 
графским карактеристикама Богородичиног лика који се 


н аптал у сре диптт у композиције. Стога не изненађује ни 
изостанак озбиљпијих покушаја одређивања и објашња- 
вања његовог свакако необичног иконографског типа. 24 
Прва прецизнија одређења садржаја ретке представе па 
пећкој фресци забележена су у радовима Тање Велманс 25 
и Војислава Ј. Ђурића. 26 Оба аутора уврстила су помену- 
ти лик у групу Богородичиних представа обједињених 
заједничким именом Живоносни источник или Извор 
живота као ознаком за иконографски тип, држећи даје 
реч о једној од две уочене позновизантијске иконограф- 
ске верзије специфичне теме; једиа од њих односипа се 
на свете оце, учитеље Цркве, који су слављени као ис- 
точници премудрости, док је друга, о којој би сведочио 
наш пример, била усмерена на просланљање Богородњ 
це. 27 После запажања Т. Вепманс и В. Ј. Ђурића, значај- 
нија пажња указанаје садржају и иконографском решењу 
пеБке фреске тек поводом међународног научног скупа 

21 Cf. Ђурић, Свети покровитељи архиепископа Данииа Л и 
његових задужбина, 284-286. За податак о црквицв саздаиој „у име 
великога архијереја Христова Николе" у новијем издању Данидовог 
хитија, које сно нвводипи к у текегу претходних напомева, v. Живот 
архиепископа Данива Другог, 111. Иако је подизањем засебног здања 
свакако отворена могућност и запосебно прослављаке светитеља кроз 
теме црквеног хивописа (двнас је, међутин, реч о јединој међу сачува- 
ним цростррним целинама уобдиченим трудом фхиепископа Данила 
у коЈрј нема живописа из времеиа љеног првог ктитора), остаје ве- 
оспррно да је посгављање лика светог Николе на једно од истакнутих 
места у монументаднрј пршфати, над удазом у Богородичину пркву, 
избор самог Данила Ц 

22 Ктиторска хомпозиција, као лгго је познато, насликана је у 
наосу, на западном зиду, јужно од улазног отвора; v. К. Вадтер, Значе- 
ње портрета Данила Пкао ктитора у Богородичиној црквиу Пећи, 
in: АрхиепископДанило П и његово доба, 355-358 исл. 1 (где се датова- 
ње сдшсе разликује од увреженог и номера у нреме убрзо после Дани- 
ловог уздизања у чин архиепископа). 

22 Cf. нашу напомену 5. У вези стумачељем фреске, овом дета- 
љу из житија архиепискоиа Данила одређену пажњу опралдано j"e ука- 
зао Ђурнћ, ор. cit, 34S-346. 

24 До помеиутог времена забележенје само опис Владимира Р. 
Петковића, који не пружаправи увид у изглед формално најистакнути- 
јегделакомпозиције; v. В. Р. Петковић, Жиеопис цркве Св. Богородице 
у Патријаршији Пећској, in; Известин на Б-мгарскил Археологически 
Инстшпутз, IV, Софил 1927,146, са сл. 1. Тако дуг период, изостанка 
прецишијих одређења одабраног решења за сам лик Богородице с де- 
тетом у центру вишефшуралне шмпозиције не налази ипак оправда- 
ње, с обзиром на то да је Петковићев опис пропраћен одговарајућом 
црнобелом фотографиј ом. Објављивањем фотографије у прилогу ши- 
рој научној јавности није, дакле, била ускраћена мсгућност увида у де- 
таље насликвног, укључујући и оне изостављене или погрешно предо- 
чене у опису. Дакако, реч је о магућносш коју је у извесној мери orpa- 
ничавало одсуетво података о употребљеним бојама. 

22 Т. Vehnans, L'iconographle de la „Fontaine de vie“dans la tradi- 
tion byzantine a lafin du тоуеп age, in: Synthronon, Рапв 1968,119-134, 
посебно 130 (c погрешним датоваљем фреске у период гомеђу 1317. и 
1324. гцдине). 

24 Ђурић, Византијасе фрескеуЈугос/швији, Београд 1974,59 и 
н. 64 на стр. 210; с£ и каснији текег тог аутора у књизи Пећка патри- 
јаришја, 140, са сл. 76. 

27 Од две поменуте ввријвнте назива, које ће за одређену групу 
Богородичиних представа с разлогом остати уврехене у научним ра- 
довима на српском језику, само је она прва, Живоносни источник (с 
архаичним обликом за реч извар), потврђена аутентична српско-сло- 
венска варијанта легецце иснисане уз неку средњовековну предстаиу 
Богородице. Облик Жшоносни источник забележенје на фресци у Ра- 
ваници (v. нашу нвпомену 37, кво и одговарајући дао текста који нал о- 
мена прати). Подједцако уврежену употребу другог термина (Богрро- 
дица Извор жиеота) правдају сачуваии наттшси на грчком ј езику—у 
Србији XIV века на фресци у Леснову (такође v. нашу напомену 37 с 
текстом крји јој црепсоди). У складу с хонвенцијому домаћој историо- 
графији, термин Жиеоносни источник и у нашем припогу парпраће за- 
право трчкој сложеници ZotoSd^o^ без обзира на познату окол- 

ност да сам придев живоносни није гфевод термина ^eooSdzog, већ 
сродног по значењу Qcmyp6poq. 
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Сл. 4. Илустрација стихова Боокићне химне с ликовима 
архиепископа Саве Ш и краља Милутина, фреска над улазом 
у егзонартекс, Жича, портик цркве Вазнесења Христовог 
(фотографијаИнститутаза историјууметности) 

Архиепископ Данило II и његово доба из 1987. године, 
што потврђује вшпе текстова објављених у зборнику ра- 
дова са скупа 1991. године. У посебним разматрањима 
Срђана Ђурића, Браннслава Тодића, Гордане Бабић н 
Мирјане Татић-Ђурић нроблематика везана за компози- 
цију изнад улаза у Богородичину цркву архиепископа 
Данила сагле даван аје из неколнко различитих угпова н 
расветљавана у зависности од основног и непосредног 
предмета сваког саопштења. 28 И поред извесне неусагда- 
шености која прати појединачна указивања на најближе 
иконографске паралепе и могуће узоре пећке фреске, а 
која се уочава и у понуђеној аргументацнји у тумачењу 
садржаја и значења ове фреске, готово сви поменуш на- 
учници су се, ипак — сасвим јасно или с одређеном уздр- 
жаношћу у ставу — одпучили да иеобичну нредставу Бо- 
городице с дететом одреде термином Живоносни ис- 
Шочник ипи Извор живота као одговарајућом ознаком 
за њен канонски иконографски тип. 29 Нешто опрезнији 
однос према примени тих термина или пре према ошпте- 
усвојеној типолошкој кпасификацији Богородичнног ли- 
ка примећује се у студцји М. Татић-Ђурић, у којој су об- 
рађене све представе Богородице на зидовима Данило- 
вих пећких здања и у којој је, мвда је терминологија задр- 
жана, остало забележено: .. ову горостасну фигуру ... 
није бипо могуће схватити као кпасичан пример Богоро- 
дице Источника, јер она то и није по строгим канонима 
иконографиј е“. 30 Назначени став још је јасније исказан у 
потоњем раду истог аутора, који тематику везану за одго- 
варајући топос извор жиеота прати у веома широким 
окнирима и кроз различиге видове изражавања, како у 
хришћанском писаном и ликовном наслеђу тако и у древ- 
ним источљачким традицијама које су хршпћанској 
историјски претходиле. 31 У широком контексту разма- 
трања развоја теме, а у вези с иконографијом Богороди- 
це, аутор је, макар и узгредно, дао и једну ужу специфи- 
кацију представљеног Богородичиног лика, која, за раз- 
лику од гледипгга већине претходника, не подразумева 
нужно везивање обрасца примењеног у Пећи за узор који 
је непосредни израз сасвим конкретног посебног култа, 
повезаног с култом чудотворне воде, а уобличеног у ви- 
146 зантијској престоници, у манастиру с посветом Богоро- 


дици Zmo56%o^ Пцуц, отприлике у време настанка ове 
представе. 32 На оцравдану оггрезност у везн с одређива- 
њем пећког лика Богородице упутила је у новије време и 
Смиљка Габелић, у напомени текста о фресци у припрати 
Леснова (сл. 7). Она је упозорила на то да пећком иконо- 
графском решењу недостају важне компоненте садржаја 
које се, према том аутору, чине неопходним ознакама 
представе Богородице „Живоносног источника**. 33 Су- 
протног уверења остаје Јанко Магловски у недавно обја- 
вљеном раду о иконографскрј теми Богородице „Живо- 
носног источника", у којем, у одговарајућем осврту на 
неке од „драгуља" теме, пећкој представи није посвећена 
значајнија пажња, али је указано па њено, у погпеду хро- 
нологије, запажено место међу примерима једног од три 
назначена типа спике. 34 Реч је о класификацији која се 
поклапа с оном датом у тексту С. Ђурића, претходно већ 
приметном и у разматрањима Т. Велманс. 33 С тим у вези 
остаје посебно занимљиво, и, чини се, ипак проблема- 
тично, то што наспрам чињенице да сваку од три одељене 
групе представа Богородице „Живоносног источника" 
одликује одређена специфичност иконографскогрешења 
у односу на остале стоји и јасно утврђена, апи свакако 
необична околност да трупау коју је уврштена фреска из 
Пећи не дели важну заједничку одлику друге две — цра- 
тећи натпис. Намеће се, дакле, питање: како да ни у јед- 
ној од представа из поменуте иконографски издиферен- 
циране групе Богородица није именована као Извор жи- 
вота, односно Живоносни источник (Пцуц ттј^ ^алу;, 
Zxa6&6%oq Пцутђ, док је на забележеним примерима у 
друге две трупе такав натпис саставни део решења и чи- 
нилац идентитета насликаног садржаја? 


28 У зборнику АрхиепископДанило Д и његово доба v. студије: 
Ђурић, Портрет Данила П изнад улаза у Богородичину црквууПећи, 
345-352; Б. УоЈф^цИконографскипрограмфресака изЈПУвекауБого- 
родичиној цркви и припрати у Пећи, 361-362; Г. Бабић, Литургијске 
Шеме на фрескамау Богородичиној цркеиуПећи, 382-384; Татић-Ђу- 
рић, Богородица у делу архиеОископа Данила II, 405-407. 

29 Један од поменутих термина и сами смо употребили поме- 
нувши пећку представу Оранте с дететом у нашој студци објављеној у 
наведеном зборнику, одређујући је sao посебан вид представе Живо- 
иосиог источника, cf. В. Милановић, ,Дророци су те наговестшш"у 
Пећи, 409. Као Богородицу Изеор окшвота помиње је и В. Ј. Ђурић, 
Свети Оокровитељи арашепископа Данила U и његових задужбина, 
284,285; назшЖивоШоносни исШочник употребљенје у студији И. М. 
Ђорђевића Прозне и песничке ашкеДанила П и српске фреске прт по- 
ловинеШУ века, такође у наведеном зборнику, 488. 

30 Ташћ-Ђурић, ор. cit., 405-406. 

31 Eadem, Image et message đe la Theotokos „Source de Vte“,As- 
востбоп mtematkmsle d’ćtudes đu sud-eat europćen, Bulletin 19-23/1-2 
(1993) 31-47. 

32 O томе у делу нашег текега који нретходи наоомени 51,укљу- 
чујући и нодатке у напомени. 

33 С£ С. Габелић, МанасШир Лесново. Историја и сликарство, 
Београд 1998,173, н. 1252. 

34 Радјеизашао из штампе уираво у време хадаје окончаванрад 
на нншем тексту. У њемује нећка фреска нредстављена на челу групе 
гфедстава чији је носебан тип описан као „Оранта са Христом у ’кла- 
денцу’ на грудима, без (легенде Источник мсиеота или Живоносни 
источник, прнм. В. М.) или с другачијом легендом"; v. Ј. Магловски, 
Богородица Жиеоносни источник. Драгуљи једне касно и поствизан- 
Шијске теме, in: Поствизантијска уметност на Балкану I, Зборник 
Матице српсхе за ликовне уметности 32-33 (2003) 185, цртеж 5. 

35 Loc. «Д,гдејеун. 9 пренего и одговарајуЉе место из текста С. 
Ђурића, ПортретДанила П изнад улазау Богородичину црквуу Пећи, 
351. Тшска варијанта којој би припвдала фрескв из Пећи окарактери- 
сана је у студији Т. Ведманс ( L'iconographie đe la „Fontaine đe vie", 
128,130) као спој две теме, ове која се везујезастојећи лик Богородице 
с дететом традиционално представллн у олтарским ансидама и теме о 
Богородици „Живоноснон источнику". 




Чињеницаје да је иконографски тии који представу 
Богородице идентификује и именује као Живоносни ис- 
то чник међу сачуваним депима уметничке традиције ви- 
зантијског света јасно потврђен тек с остварењима која 
нису старија од нрвих деценија XIV века, те да издвојени 
низ релевантних, хронолошки блиских, најстаријих при- 
мера потиче углавном из времена око средине тог стопе- 
ћа. 36 Неки од њих јасно сведоче о појави посве нове ли- 
ковне синтагме, незабележене у старијој иконографији. 
Она указује па идентитет приказаног лика представљају- 
ћи непосредни израз одговарајуће сингагме из садржаја 
прасгећег натписа—кој и ј е и сам потврђен као нова леген- 
да на сликама Богомајке. На другим пак од поменутих 
прим^>а нова легенда је тек кључни показатељ за разуме- 
вање посебног идентитета одабраног Богородичиног ли- 
ка. Оно пгго новоустановљени тип Богородичиних пред- 
става чини особеним у односу на сва позната ранија ре- 
шења јесте, дакле, ликовни образац у којем се јавља спре- 
га лика Оранте — с дететом испред себе или без њега — и 
иконографског мотива кладенца. Поменуш образац, с 
допојасном фигуром Богородице која се у ставу оранте 
издиже из фијале у обпику кладенца, односно купељнице 
или агијазме, по правилу је укључивао и посебан, на ра- 
нијим Ботородичиним иконама незабележен, сложени 
натпис: Н ZtooS6%og Пг\у$ или Н Пцут\ тгјд fmrjg. У рет- 
ким примерима фијала је изостављена, али се основни 
тип Богородичиног лика (обележен фигуром оранте) по- 
нављао, а карактеристичан натпис потврђивао посебност 
иконе, то јест повезаност представе с посебним култом. 
У фреско-сликарству средњовековних српских цркаваја- 
сне примере представа инспирисаних истим култом на- 
лазимо у две одговарајуће варијанте у Леснову (сл. 7) и 
Раваници: обе, као шгго знамо, млађе од фреске у Пећи, 
садрже значајне елементе за идентификацију приказане 
Богородичине иконе. 37 У описаним заједничким канон- 
ским основама низа ликовних дела насталих током XIV 
века — у којима је традиционалном лику Оранте, просла- 
вљеном чувеним Богородичиним цредставама из вла- 
хернске цркве, 38 баш као и варијанти „употпуњеној “ фи- 
гуром детета, додат и иконографски мотив реципијента, 
или су ти ликови бар бипи обележени новим посебним 
натписом—могао се заправо препознати одјек актуелног 
црквеног култа којије првих деценија тог столећа уобли- 
чен у Царгараду, у манастиру Богородице П1ШК 
(Пт^у^ = Извор), пршшком обновљења цркве подигнуте 
на месту старог светилишта над чудотворним извором 
лековите воде. 39 Обнову цркве пратила је и промена по- 
свете, то јест бележеље сложенице ZtooS6%og Пг\у$у ње- 
ном називу, озваничено и увођењем новог, истоименог 
празника у црквени календар. 40 Јасноје даје специфични 
култ Богородице „Живоносног извора“ имао своје исхо- 
дипгге у спајању и обједињавању два посебна култа, Бо- 
городичиног и култа чудотворне воде, који су се и раније 
већ на сдичан начин додиривали и прешштали у релипгј- 
ском животу Византинаца. 41 Кроз одговарајуће облике 

36 О томе посебно: Velmans, ор. ciL , 128 sq, esohD. Pallas.Tf ве- 

отбход ZtaaS6xK АрхаиЛоугкАу SeXt{ov 26 CABirvai 1971) 

201-207. Лик из гфжве у Бојани, којије као један од најранијих поме- 
нут у старијој лудији Д. Медаковића о тој теми [Богородица „Жшо- 
носни исШочгшк "у српској умеШности, ЗРВИ S (1958) 205], излази из 
оквирараснраве као неодговарајући пример. То сасним јасно потврђу- 
је и чињеницв да је иаостадљеи из потоњихразматрвња. 

37 За Лесново cf. Габелић, Манастир Лесново, 172-173, сл. 
XLV ; за Раваницу: Ђурић, ПорШреШДанила Л изнадулаза у Богороди- 
чину црквууПећи, сл. 3 (на сл. 4 репродукованаје и фреска из Леснова, 



Сл. 5. Архиепископ Сава Ш с пратњом, деШаљ фреске 
над улазом у егзонартекс, Жича, порШик цркве Вазнесења 
Христоеог (фотографија ИИУ) 


оба примера поменута на стр. 348); М. Беложић, Раваница. ИсШорцја u 
слшшрстео, Београд 1999, 152-153 исл. 37 наетр. 154. Разматрајући 
тему о Богородици „Живоносном источнику“, ове цримере помињу и 
аутори гфетходно навођених студија: Д. Медаковић (заЛесново v. 205, 
за Рвваницу 206, сл. 1),Т.Велманс(запримеризЛесновау. 131, fig. 10, 
за пример из Раванице, с погрепшим датовакем у XV век, 132), Д. Па- 
лас (оба примера, 203), Г. Бабпћ (пример из Леснова, 383), М. Та- 
таћ-Ђурић (у студији Image et message đe la Theotokos „Sourcede Vie ", 

39,40-42, доменута оба цримсра) и Ј. Магловски (на стр. 184 помеиута 
оба примера, сл. 1. и 2, док је нв стр. 186-187 посебно разнсгарена ле- 
сновска представа, а на стр. 188-190 она равапичка). 

38 О влахернској Ораши у студији М. Татић-Ђурић Врата Сло- 
ea. Ка тку u значењу Влахернитисе, 63-88; cf. и idem, Image etmessa- 
gedeia Theotokos „Sotirce de Vie", 39-42. 

39 V. S. Вешу, Le monastkre de ia Source a Constantinople, Echos 
d’Orient Ш (1899-1900) 223-228, 295-300; J. Ebersolt, Sanctuaires de 
Вугапсе. Recherches sur les anciens tresors des eglises de Constantinople, 

Рвпб 1921, 61-66; R. Janin, La geographie ecclestastique de l’Empire 
byzantin, I. Lestege de Constanttnople etlepatriarcat otcumenique Ш. Les 
egUses et les monasteres, Paris 1953,232-237. За опис цркве и построје- 
ња над нзвором који је, негде око 1320 године, оставио Никифор Ка- 
лист Ксантсшулос с£ Migme, РО 147, 76-77. Одговарајуће дедове тек- 
ста преноск и Pallas, ор. cit., 201-202. За податке о манастиру и посеб- 
но о уме гничким дедима везаним за кудт Богородице „Живоносног ис- 
точника“ v. А.-М. Talbot, Epigrams ofMatmel Philes on the Theotokos tes 
Peges andIts Art, DOP 48 (1994) 135-165, гдејеиизводизделаНики- 
фора Калиста Ксантопула који се односи иа опис мозаика у своду над 
фк|влом с чудотворном водом, ibid., 137. 

«V. н. 43 и 44. 

41 Поред примерараније традиције тог царигрдцског мшааира. 

(о томе у наведеној литератури у напоменк 39, с£ и нашу следећу нал о- 
мену), посебно је занимЈвив и познати пример сличног спајања култо- 
ва у влахернском светалиппу, које је било најславније место с посве- 
том Богородицн у Цариграду. Уз главну цркву, поред параклиса у ко- 
јем се чувао Богородичин мафорион, постојао је и посебан сакрални 
простор с купељницом, тојест с басеном у којије утицала вода из све- 
тог извора и где су визангијски цареви долазили на ритуално омивање. 

Изглед самог ритуала и опис одговарајућег простора познат нам је из 
списа Константина Порфирогенита, с£ Constantmi Porphyrogeniti im- 
peratoris De cerimoniis auiae Byzantine, П. 12, ed. 1.1. Reislrii, Bonnae 
1839, 551-556. O том чувеном светилипггу тахође v. Janin, op. cit., 
169-179. Основни подаци дати су и код С. Mango, in: Qxford Dktion- 
nary of Byzantium I, New York — Oxford 1991, 293, s. v. Blachemai, 

Church andPalace of, као и код N. Patteison Ševčenko, in: ibid., 3,2170, 
s. v. Virgin Blachemltissa. 147 



Сл. 6. Низ српских архиепископа, Пећ, припрата (фотографија РЗЗСК) 


црквеног стваршшштва у позновизантијској епохи само 
је на нов начнн обепежена и актуелизована снрега тради- 
ционалног оппггег, догматски чврсто утемељеног про- 
слављања Пресвете и старог, у време патинске окупације 
Дариграда замрлог култа везаног за извор чудотворне во- 
де у криши поменуте мапастирске цркве, који је, према 
забележеним историјским сведочанствима, током влада- 
вине Андроника П повратио исцелитељска својства. 42 
Историјски извори јасно упућују на закључак да је епи- 
тет ^еооббход, усклађен с традициоеалном лексиком по- 
етско-догматских текстова који нроспављају Богомајку, 
први пут тек у време Андроника П придружен ранијем, 
дуговековном назнву цркве и манастнра — rffe ПтЈугјд — 
те да свето место о којем је реч тек од тог времена носи 
посвету Богородици „Живоносном источнику 11 . 43 У 
функцији васпостављања некадашње славе светилишта, 
алн и даљег ширења новоуобличеног, тојест обновљеног 
култа, билаје свакако и новостворена литургијска слу- 
жба за празник поновног освећења цркве, написана пе- 
ром византијског нисца Никифора Калнста Ксантопула, 
којн је био и аутор познатог текста о историјату светили- 
пгга, као и о бројним чудима која су га прославила током 
векова. 44 Како је, бавећи се иконографијом пећке пред- 
ставе, с разлогом претпоставио и посебно истакао С. Ђу- 
рић — а на то упућују и касније разматрани подаци из пи- 
саних историјских извора, као и сва нретходно обрађена 
сачувана ликовна грађа — иконографски образац с Бого- 
родицом у виду Живоносног нсточника у којем и извор 
(кладенац, фоитана) чини део слике, по свој нрилици, ни- 
је ни био створен пре писања службе. 45 Околност да је тај 
образац обележен ликом Оранте налазн одговарајуће об- 
јашњење, а исто објашњење односи се и на чињеннцу да 
јена неким представама култног Богородичиног лика мо- 
тив кладенца изостао. Судећи по показатељима из писа- 
них историј ских извора, као и подацима које пружа ви- 
зантијско ликовно наслеђе, у основи поменутог обрасца 
нашао се управо исти онај лик Оранте који је био просла- 
вљен култом у црестоннчком светилипггу у Влахерна- 
ма. 46 У том смислу посебно је занимљив сачуванн опис 
једне од две иконе које су се у том светилишту налазиле у 
148 простору над извором свете воде — оне чији је изглед у 


одговарајућим писаним сведочанствима довољно јасно 
предочен дагаје могуће замиспити. Реч је о мермерном 
лику Богомајке с рапшреним рукама из којих је истицала 
света вода, „агијазма“ — но свој припици представи типа 
Оранте без детета (сл. 8-9), који се оцравдано сматрајед- 
ним од најпоппованијх образа Богомајке у впахернском 
светилипггу. 47 Остаје нејасно којем је типу приггадала 
сребрна икона Богомајке „над фијалом“, за коју се прет- 
поставља да је у тај сакрални простор доспела управо из 
цркве Богороднце од Извора. 48 Реални амбијент у којем 
су се налазипе поменуте иконе, судећи према познатом 


42 Cf. Ebersolt, ор. cit., 64; Talbot, ор. cit, 135 sq. 

43 Cf. ibid 136 и посебно н. 8. 

^lbid., 135-137; такође c£ H.-G. Beck, Kirche unđ theologische 
Literatur im byzantinischenReich, Munchen 1959,705-706. За еловенеки 
текст службе v. ПенШикосШар, издање штампано у Ри мник у у четвртој 
деценији ХУШ века (које се чува еео раритет у библиотеци Музиколо- 
шкаг института САНУ), л. 23v и даље. 

45 Cf. Ђурић, ПорШрети Данипа П изнад улаза у Богородичину 
црквуу Пећи, 351, н. 73. 

46 Cf. нашу нагомену 38. 

47 За аутентнчни опис лика v. Constantini Porphyrogeniti impera- 
toris De cerimoniis aulae Byzantine, IL 12,555; у вези c тшои описане 
иконе с£ и N. Patterson ševienko, in; ODB Ш, 2170, s. v. Virgin Blacher- 
nitissa. Одговарајући тип често ce у научгој литератури меша с вари- 
јаитом Богородице Знамења, штоје, у вези с тумачењем шсонографије 
поменуте мермерго иконе својевремено учинио и Н. П. Кондаков, 
Иконографил Богоматери П, Спб. 1915, 109, иако преноси опис из 
Порфирогенитовог сшса којн не пружа основе да се у коннретном слу- 
чају препознатип Богородице Знамења; о томе v. Татић-Ђурић, Икона 
Богородаце Знамеља , 8, н. 21. С истим описом могло се повезати више 
сачуваних рељефних представа Оранте у мермеру код којих се на дла- 
нов има раширених Богородичиних руку виде избушени хружни отво- 
ри; из тих отвора могла је иегицати света вода или, евентуално, миро. 
За основне податке о забележеној групи Богородичиних цзедстава, као 
и за одговарајуће годатке о студијама у којима им је посве ћивапа па- 
жња, с£ иовији текст К. АоРфбоо-Тспуар^ба, П веотбкод trt тј yXwz- 
пкб, in: Mjfrtip веоб. AzeiKovfoeis navayiaq <m\ jSvCovnvtf 
тбХУа Мооае(о Mjcevdict, А&фкх 2000,239, као и 248 (нагомене), по- 
себно и сл. 186 и 188. 

48 За помен иконе такође cf. Constantim Porphyrogeniti imperato- 
ris, П.12, 554; за идеју о њеном повезивању с чудотворним образсм ко- 
ји се претходно налазио у храму Богородице од Извора v. Коидахов, 
ор. cit., 374; cf. и TatLđ-Djuriđ, Image et message đe la Theotokos „ Source 
de Vie ", 38-39 (за претходно размишљаље c£ eadem, Богородацау делу 
ДанилаП, 400). 












гашсу цара Константина Порфирогенита, могаоје послу- 
жити као инспирацнја да се одговарајући тип Богороди- 
чиног лика доцније пренесе у нову представу која је сво- 
јим иконографским садржајем обухватила и ликовни 
приказ суда у виду фијале, то јест тзв. агијазме или ку- 
пељнице. 

Разматрајући питање типолопшог одређења пећке 
представе, а узимајући у обзир правац тумачења њеног 
садржаја који преовлађује, важно је, дакле, подвући да 
одабрани Богородичин лик не само што није праћен од- 
говарајућим специфичним натписом—какавје иначе за- 
бележен на две потврђене варијанте представе Богороди- 
це „Живоносног нсточника" на мпађим фрескама срп- 
ских средњовековних цркава, у Леснову и Раваници — 
већ бишо одступа и од утврђ ееог иконографског обрасца 
каракгерисгичног за поменути нови позновизантијски 
тип представа, инспирисаних посебним, двосгруким кул- 
том, односно јасно повезаних с одређеним култом про- 
слављеннм прототипом. Пећка Богородица је монумен- 
тална стојећа оранта и није смепггена у фијалу. Типоло- 
шка особеност и очигледна разпичитост пећког решења у 
односу на описани образац огледа се у чињеннци да је ко- 
лосалном стојећем лику Богомајке посве раширених ру- 
ку придодата представа Богомладенца којије, на грудима 
мајке и у наборима њеног мафорнона, сам смепгген у нео- 
бичан суд сасвим посебног облика. Хармонија окерно- 
златне и црвене боје, која има важну улогу у перцепцији 
поменутог предмета, чини при том прихватљивијом иде- 
ју о сликаној представи евхаристијског сасуда од евенту- 
алног поистовећења тог иконографског мотива с неком 
врстом купељнице ипи агијазме — посуде за свету воду. 49 
Код слика Богородице „Живоносног источника“, нено- 
средно инспирисаних култом који се, праћен одговарају- 
ћом црквеном спужбом, ширио из истоименог цариград- 
гасог светилипгга, карактеристичан облик фијале јасно 
подсећа на повезаност Богородичиног лика с чудотвор- 
ном водом. Томе у прилог говоре и иконографски детаљи 
који се лако уочавају већ и на неким најстаријим добро 
очуваним сликама. Нема дилеме зашто су, на пример, на 
представи у Леснову, на одговарајућем реципијенту на- 
спикани и каракгеристични отвори за одвод воде (сл. 7). 
О односу слике и конкретног култа, те о стварном поре- 
клу тог култа, још речитије уосталом говоре мсггиви на 
очуваним каснијим, далеко раснричанијим поствизантиј- 
ским примерима иконографске теме утемељене и разви- 
јане у XIV веку. 50 Начин на који је у Пећи решен 
средишњи мотив представе и символика па коју то реше- 
ње, с дететом — евхаристиј ским Ашецом (или „Хлебом 
живота") — и одговарајућим сасудом на недрима мајке, 
пре свега упућује билн су управо кључни разлози да у 
разматрањима М. Татић-Ђурић тај Богородичии пик до- 
бије и примеренију коначну спецификацију као иконо- 
графски лик тзв. Велике (Артосне) Панагије. 31 Наспрам 
расуђивању већине поменутих аутора — од којих се изве- 
сним опрезом издвајају, дакле, разматрања М. Татић-Ђу- 
рић, а, судећи по приступу тумачењу, и поменута студија 
Г. Бабић 52 — наша је оцена да пећка представа не садржи 
ниједнујасну и непосредну, намерну алузију на савреме- 
ни, у време њеног настанка тек заживели култ цариград- 
ског светипишта повезан с обнављањем чудотворее моћи 
извора у кршгги манастирске цркве. Посуда у којој је на 
грудима свете покронитељке пећког здања насликан сам 
Богомладенац тешко би се могла понстоветити с фијалом 
која је на поменугим представама неоспорна алузија на 



Сл. 7, Богородица »Извор живота", Лесново, црква 
Светих арханђела, припрата (фотографија РЗЗСК, Скоп/е) 


тај култ. Стога не изненађује пгго су забележене иконо- 
графске одлике пећке фреске биле повод да се неки од ту- 
мача одпуче да је одреде тек као посебну варијанту ли- 
ковног обрасца Богородице „Живоносног источника“, 
иако не остављају места сумњи у то да је и овде, баш као 
и код представа с одговарајућом легендом, реч о одразу 
истог специфичног култа, везаног за истоимено цариград- 
ско светшшште, то јест за нову посвету светог места и но- 
воутемељени црквени празник. 53 Повезивање приказаног 
садржаја с идејом коју носн традиционална поетска, бого- 
словски одавно утемељена метафора о Богородици као 
живоносном исгочнику у вдвесном, оппггијем смислу 
оправданоје и прихватљиво, али налазимо да нема правих 
аргумената за уврштење пећке представе у специфичну 

49 ОдреЈјену потврду за предложено поистовећење 1 феднета на 
грудина Богомајке с шпуршјским сасудом налазимо већ на једној од 
представа у непосредној близини композиције нвд улазом у Данилову 
цркву, оној која у склоцу иконографске теме Пророци су те нагове- 
стили, на источној шшовини сусццног попречног лука припрате, ју- 
жно од монументалне Богородичине фигуре, и отприлике у рввни опи- 
саног суда с поцрсјем Богомладенца, цриказује гфорока Аарона с ка- 
рактеристичним агрибушма—старозавстним симвопима Богородице. 
Ааронова златна ст амтга , као један од светих сасуда старозаветне ски- 
није, сликана је сличиим комбиновањем океркозлатне и црвене боје. 
Веома раскошни спољашњн изглед те старозаветае светиње у облику 
вазсјасно одсликава предмет од злата, на којсмје в ид љив и низ хори- 
зонгално распоређених украсних обруча с апликациј ама од дрвгог ка- 
мења и бнсера на црвеној основи. Истим тоном црвене боје обојен је и 
део унутрагпње површине суда, која ое одозго тек назире кроз његов 
уски отвор. За репродукцију ове цредставе у боји в. Ђурић, in: Пећка 
патријаришја, сл. 79 на стр. 136. 

50 V. Медаковнћ, Богородица „Живоносни источник " у срп- 
ској уметноспш, 206,209,210 sq; Pallas, ‘Н веохбкод Z cooSdzog ntjpf, 
207 sq. 

51 V. Татић-Ђурић, Богородица у делу архиепископа Данила П, 
407, и eadem, Image et message de la Tkeotohoa „Source de Vie", 43. 

52 Иако ce пећка представа тумачи као лик Богородице „Извора 
живош", у раду Г. Бабнћ, ЛиШургијске Шеме на фрескамау Богородичи- 
ној црквиуПећи, 382-384, није уочвна тезкња да се та предепша доведе у 
непосредну везу с култом који се ширио из ндриградског манастара Бо- 
горедице „Живоносног источника", већ се, напротив, даје шире, општи- 
је тумачење садржаја слике, умногоие везано за тему о Гђ>емудрости, 
којом се нарочито баиило позновизантијско богослоаље. 

53 С£ класификације у наведеним делима Т. Велманс (128, 
130-131) и С. Ђурића (347-348,351); одговарајућу типолошку подепу 
доноси и Ј. Магловски у недвино објанљеном рвду (185). О томе и у на- 
пшм наломенана 34 и 35. 
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подсећа на суд и из чијег отвора извирује попрсје Еману- 
ила (сл. 10). 54 Остали примери, сви млађи од пећког — а 



Сл. 8. Мермерна икона Богородице, Археалошки музеј 
у Истанбулу (према: Mtfrrp Seoii ArtEiKovfoeig 
Т7% nocvay(txq an j /Jufavnvif 


групу депа која одражавају основну канонску ндеју ико- 
нографског типа везаног за конкретан посебан култ што, 
у време када је она створена, почиње да се шири ш цари- 
градског манасгира Богородице ZcooOćzog Пцуц. Овај 
став ће, надамо се, боље расветлити даљи ток излагања. 
Занимљиво је да су аутори који монументални лик над 
улазом у црквену задужбину архиепископа Данила 
одређују као особену варијанту истонменог типа ликовне 
представе Мајке Божје једнако усвојшш н мисао о очи- 
гледној блискости пећког лика с још неким византијским 
и српским нестандефдним примерима представа Богомај- 
ке, које се, по нашем мишљењу, на сличан начин одвајају 
од описаног прототипа. Један од примера, крји потиче 
још с Јфаја ХШ века и који засигурно није повезан с по- 
менутим култом Богородице ZcooSdzog ПгјуА јесте онај 
у ђаконикону охридске Богородице Перивлепте — где 
Богородица није приказана као оранта, али пред собом на 
150 грудима држи сферно удубљени медаљон који по облику 


реч је о фрескама у олтарским апсидама Малих светих 
врача у Орхиду и Светог Николе у Псачи (сл. 11 и 12), ко- 
јима се може придружити и одговарајући лик у олтару 
мале грчке цркве у месту Аливери на Еубеји — садрже 
иконографско решење с Богородицом Орантом и Еману- 
илом у здели, по обрасцу аналогном решењу на нашој 
фресци. 55 Ни на једној од тих фресака, међутим, дете 
Христос не шири руке у двоструки благослов, како је на 
пећкој цредстави, која се тек тим иконографским дета- 
љем више приближава неким од првих познатих јасно де- 
финисаних образа Богородице „Живоносног источни- 
ка“. И у малој цркви у Охриду, и у онима у Псачи и у ме- 
сту Аливери, Богомпаденац је, у суду на грудима мајке, 
приказан с рукама пред собом — једном благосиља, у 
другој држи свитак — како је углавном уобичајено на 
предсгавама Богородице Знамења. Другачији гест, одно- 
сно мотив двоструког Христовог благослова, на сдици 
шнад улаза у задужбину српског архиепископа Данила П 
очито се пак можс повезати с чињеницом да су непосред- 
но под заступничком молитвом Богородице као патронке 
храма, у склопуједне комнозиције или јединствене ком- 
позиционе целине, насликане и две фигуре архијереја ко- 
јима је тај благослов упућен. Анализа која следи показа- 
ће, пггавише, датај гест није везан само за номенуте фиг- 
уре, јер место на којем се представа напази чини оцравда- 
ном мисао о преношењу благослова на сваког ко улази у 
храм да би учествовао у мистерији на коју указује укупни 
садржај фреске. Сви примери ш групе с којом се у одго- 
варајућим текстовима неколицине истраживача повезује 
пећка представа смепггени су у конхе апсида, шнад из- 
двојене зоне коју испуњавају ликови светих архијереја, 
тојест ичнад слика накојима гфхијереји служе литургију. 
Наве ћини Богородицаје дата допојасно; изузетакје фре- 
ска у Псачи, где је насликана стрјећа фигура, као у Пећи. 
Пећка Богородица с дететом, насликана на пространој 
површини својеврсне, свакако не класичне лунете на за- 
падној фасади храма, нарочито се издваја и својим шу- 
зетним димензиј ама. Кад је реч о начину приказивања дс- 
тета, те о односу његове и мајчине фигуре, иконографско 
решење на поменутим фрескама схематски је заиста нај- 
бпиже тину такозване Богородице Знамења, где је Ема- 
нуил у истом шшожају, само у медаљону. 56 Најчешће не- 


54 С£ Ђурнћ, ор. cit, 351, н, 75, као и Бабић, Литургцјске теме, 
383, с поменом старије библиографкје у којој је фресци указана текуз- 
гредна пажња. Ниј едан од наведених аутора не ухазуј е на аколност да 
Богородица дрки медаљон рукама, по чему се иковографска схема 
цримера у Перивлепти разлшује од оног у Пећи. Ни Богомладекац не- 
ма рашцзене рухе у двосгруки благослов. 

55 Ve\msa&,L'iconographie de la „Fontaine devie", 130-131, где 
аутор текста, уз пећку представу и примере из Псаче и Малих светах 
врача, у исту групу ставља и фреску из цркве Успења у Аливерију на 
Еубеји (ibid., fig. 11); Ђурић, ПорШреШ Данила Д, 347,348,351, сл. 54 
(Псача). По узору на раније одрефење тог типа Богородичиног лика, 
фреску у охридским Мвлим светим врачима назива Живоносним ис- 
точникомиЦ. Грозданов, Охридско зидно сликарство XIV века, Бео- 
град 1980,50-51, сл. 20,21. Исго је и с доцнијим виђељем представеу 
Псвчи, cf. И. М. Ђорђевић, Зидно сликарство срОске властеле у доба 
Немањића, Београд 1994,73,175. У тексгу који следи, те у пратећим 
напомвнама, биће речи ојош неким сродним представама. 

56 У вези с iom чињеницом, и, дааше, с разлогом, неке од ова- 
квих примера, с Богородицом као ораптом кој а на грудима има зделу с 
дсгетом или медаљон хоји подсећа иа суд, размапра М. Татић-Ђурић у 
студији Икона Богородице Знамења, 5 (н. 2) 19-20 (тамо v. и податах о 
Богородицн „Живоносном хлебу“ у апсиди српске цркве у Вра- 
ћевшници, 19). Исправно закључује Ђурић, ор. cit, 351, н. 75, кадака- 



боплаве z бепе нијансе медаљона назначују идеју о има- 
неншом присуству Логоса у тепу Девице. С обзиром на 
то даје тшшчно место сликања лика Богородице Знаме- 
ња олтар, програмски контекст у који су смепггене пред- 
ставе из Малих светих врача, Псаче, као и пример из Апи- 
верија, указује и на подударне идејне импликације одго- 
варајућих двеју варијанти иконографског решења. Оно 
по чему поменуте представе одступају од канонског ре- 
шењакојеје обележило карактеристичне, јасно одређене 
иконе Богородице „Живовдсног источника“, с којима се 
оне у научној литератури тематски најчешће изједнача- 
вају, дакако јесте одсуство каракгеристичног епитета, то 
јест појава другачије врсте пратећег натписа. Ниједан 
лик из издвојене ipyne није, као ни пећки, обележен нат- 
писом ’H ZcooSć^og Пг)у6- У том смислу посебно је, с јед- 
не стране, занимљив пример у охридским Малим светим 
врачима (сл. 11), јер једини од побројана четири, поред 
уврежених ошптих скраћеница којима се означава сваки 
литс Мајке Божје, садржи и посебан натпис епитет П 
ipOTioiifrog (= Нерукотворени).^ Реч је о епитету који се 
тек током XIV века појављује на појединим представама 
Богородице као чисте оранте или у варијанти Знамења и 
који можда упућује на везу тих ликова с другим, посеб- 
ним, новоуспостављеним култом. Претсоставља се да се 
тај култ, концешрисан на подручју Балкапа, могао пшри- 
ти из истоимене солунске Богородичине цркве, која је, 
иако је реч о древном светилишту, по називу Нерукотво- 
рена позната управо од XIV века. 58 Повезивање описаног 
иконографског обрасца и текстуалног одређења које ука- 
зује на реппику одговарајућег нерукотвореног образа 
Мајке Божје још увек, међутим, није добипо поуздано и 
уверљиво објашњење. 59 С друге стране, необично је за- 
нимљив и пример из Псаче. Одговарајућу представу Бо- 
городице у конхи олтара не прати посебан епитет, али су 
испод ње исписани стихови литургијске песме. 60 Реч је о 
аутентичној и познатој евхаристијској химни која вепича 
Мајку Божју као „часнију од херувима и неупоредиво 
славнију од серафима“, јер је „родила Бога Логоса“, и ко- 
ја се у лшургији Светог Јована Златоустог и дапас поје 
по чину призивааа Духа Светог да освети евхаристијске 
дарове (хлеб и вино) и учини их телом и крвљу Христо- 
вим. Текстхимне, без сумње учврстој спрези с ликовним 
решењем које прати, као и позиата литургијска функција 
тог текста, свакако битно усмерава и разумевање одабра- 
ног Богородичиног лика. Ако се, у склопу разматрања 
међусобног односа издвојеиих представа чија је зајед- 
ничка карактеристика управо мотив суда с Богомладен- 
цем на грудима Богородице, приступи, даље, и непосред- 
ном поређењу приказивања самог суда, може се поново 
запазити извесно одступаље пећког примера у односу на 
остала, међусобно саображена решења. Неоспорно је да 
је тај иконографски детаљ готово истоветно решен на 
фрескама у олтарима Малих светих врача и Светог Нико- 
леуПсачи. 61 Посуда јасног хексагоналног облика у цели- 


же: „Представе у којинв је Христос у посуди на Богороднчиним груди- 
ма извесно израстају из типа Ботороднце Знвмења." 

17 СС Грозданов, loc. cit. Исти натпис добжлаје, колико знамо, 
још једна, овом примсру шполошки бписва, а, судећи по постојећем 
датовању, знатно илађа предопша. Налази се у олтару црквиде Свегог 
Алипија у Касторији, а углавномје датована у почетал треће деценије 
XV века; о костурској фресци v. даље. 

18 В. А. SvrfoiHTĆIUni, Al jcepi тоо vaov Ttjg Agetpottoitfrov веа- 

acAoviKtf; еШре tg то v Kmvomvčivov ’AppevojKiKov, 'Елкгспцоуиеђ 
Ђлетррц NopiKaiv ка1 OlKovojivmv ЂЈааттцгау totS Па- 

veicurnipioo 0tooaXov{ieri5, 6, Тбдос KtDvocavctvoo ’ApnevoacoiAoo 



Сл. 9. Мермерна икона Богородице, Музеј византијске 
цивишзације у Салуну (према: М^тгрВеоб. Ajtevco\doei<; 
ттЈ 5 Tlocvcčfiag trrrj jSvfavTivif тбууц) 


(1952) 1-26; idem, U Хатреипкт! eiictnv tov vdeou t% Ayeipojunt{Tov 
&eomAoviiet]g, ’EU.nvtKdč 13/2 (1954) 256-262; такође cf. V. J. Djurić, 
Fresguea miđiivales d Chiiandar, mr.Actes duXUecongrds d’itudes byzan- 
tines, Beograd 1964,96-97; Татић-Ђурић, op. cit, 5, н. 2 (c£ и коментар 
на стр. 17, њ 58); Грозданов, Охридасо зидно с/шкарсШво XIV века, 
50-51; А, ToiTO\>pfav,V(arrpa<piK6gSiiiKOopoqTOv'Ay{ovNiKoX<iov 
Vppavov emj eeotHAoviKtt. ZvpficAif tmf џеА£т tf ттј; ПеАаиАбуеихд 
£atypa<piKifc ката %6v Jtpdtipo 14о cddva, 0eoooXov{kt| 1986, 63-66; 
Габедић, Манастир Лесново, 66-67. 

59 ИЈако независан од тумалања којеје забележено у литератури 
наведеној унашој преткодној напомени, и нахоје се оввнншаоцена сва- 
како односи, новообјављени приступ Ј. Матловсшг тумачењу избора 
термина ’Azeipotunlfcog за дегенду уз Богородичин лик у Малим свешм 
врачима не чини нам се прихватљивим; с£ Магловски, БогородицаЖи- 
воносни источник. Драгулм једне касно и поствизантијске теме, 188. 

60 Всћи део садрхине дугачког натписа, уклопљеногу бордуру 
пгто представу Богородице у конхи одваја од композиције са светим 
архкјерејима који одуже литургију у нижој зони олтарске апсиде, ви- 
дљив је на две фотографије објављене код G. Millet, Т. Velmans, La ре- 
inture du гпоуеп age ел Tougoslavie IV, Paris 1969, pL 57, flgs. 112-113. 
Поменутим снимцима (по два архијереја из ниже зоне) није обухваћен 
само средишњи део садрвсине натписа. 

61 О детаљном изгаеду одговарајућег иконографског мотива у 
поменутој цркви на Еубеји тешкоје судити само на основу фотографи- 




Сл. 10. Богородица у апсиди ђаконикона, црква 
Богородице Перивлепте, Охрид (фотографија Б. Миљковић) 


није изведена тоновима две неутралне боје, с преовпада- 
вањем сивобеле иијансе. Суд на грудима пећке Богоро- 
дице ммгц како смо већ истакпи, необичну конкавну, 
шкољкасту фррму и, рекпи бисмо, раскошнији изглед, а 
од осталих примера издваја се пе само топлом основном 
окернозлатном бојом већ и посебним акцентима црвеног 
тона. Црвеном је, подсећамо, рађен орнаментапни y»pac 
на спољашњој страни суда, апи иста боја испуњава и ње- 
гову унутрашњост, будући да Христов лик у целиии 
уоквирује одговарајуће црвеио поље — символ божанске 
славе — на тај начин поистовећено с делимично видљи- 
вом, одозго откривеном, унутрашњошћу суда. У траже- 
њу корена мотивима решења из Пећи, а имајући у виду и 
забедежену начелну сродност овог примера, као и свих 
наведеиих, типолошки најближих пећкој слици, с иконо- 
графским обрасцем Богородице Знамења, не би требало 
занемарити ни чињеницу да постоје одговарајући лнкови 
Богородице у виду оранте с Емануипом у црвено обоје- 
ном медаљону (сп. 13). 62 Такви ликови неоспорно потвр- 
ђују одређену шшру праксу коришћења црвене боје као 
царског, али и божанског атрибута, чије је значење у 
поменутом контексту непосредно повезано с тајном Бо- 
гооваппоћења, односно са жртвом Сина и Логоса Божјег 
за спасење света, и свакако подсећају на мнсао о овапло- 
ћеном Логосу као изданку старозаветне царске лозе, али 
и као ,Дару славе“, односно ,Дару небеском". 63 Посма- 
трајући и основну иконографску схему представе Бого- 
родице с дететом у Пећи, као и поједине детаље, налази- 
мо даје пећком примеру формално и идејно веома близак 
152 — по особеностима ликовног цриказа самог мотива суда 


чак најближи — млађи ликовни образац забележен у по- 
зновизашжјском живопису две цркве у Касторији. Иако у 
досадашњим разматрањима типологије централног лика 
на фресци изнад улаза у Богородичину цркву Данила П у 
Пећи није исгицана међусобна сродност -гих решења, 
сматрамо да је не треба нревидети. 64 У две цркве у Касто- 
рији, Светом Николи тон Т£Фт(ја и Светом Алипију, иа 
фрескама датованим у XIV и прву половину XV века, 
свакако млађим од оне којом се овде бавимо, виде се два 
занимљива и ретка, међусобно блиска, мада не и иден- 
тична иконографсха решења представе Мајке Божје с де- 
тетом у конхи олтарске апсиде (сл. 14 и 15). es Допојасиа 
оранта приказана је с дететом у посуди на грудима обра- 
зованој од лнсга чија је форма блиска одговарајућим 
биљним мотивима с цредстава лозе акантуса. Изглед са- 
мог рецшшјента, укључујући и специфичну орнаменти- 
ку која, по свој прилици, указује на природну, органску 
структуру изображене материје, веома подсећа управо на 
познате мотиве биљних чашица образованих од листа 


је објављете у етудијж Т, Велманс (L'iconographie de la „Fontaine de 
vie", fig. 11), али ce наслућује даје ближи решењу из Охрида и Псаче 
него оном у Пећи, поготово ако се носиатра у сц>ези с изображеним 
ликом Богомладенца. 

62 Такво решење, код којег је црвено поље уоквирено и златком 
бордуром, садржи синајска икона из треће деценије ХП1 века, која при- 
казује Богородицу између пророка Мојсија и јерусалимског патријар- 
хаЈевтамија П (за фотографију у боји с£ Icotu, т: Sinai. Treasuresofthe 
Monastery ofSaint Catherine, Athens 1990, fig. 48; o садржају иконе v. D. 
Mouriki, Four Thirteenth-Centuiy Sinai Icons by the Painter Pefer, in: 
СШуденица u визанШијска уметност око 1200. године, Београд 1988, 
329-331, с нратећим црнобелим фотографиј ама), или, на цример, фре- 
ска у конхи апсиде у црквици Светог Димитриј а Елеусис у Касторији, 
која црипада очуваном старијем слоју живописа те цркве, датованом у 
ХШ век (cf. N. Абгко^, Г. Xwrioo, Kceomputvd pvtjftefa, Kacrropiđ 
1995,43, ет. 70). Аиап огпо оваквим решењима, црвени медаљон с Хри- 
стовим ликом јавља се и као пооебан мотив, одкосио као део неких 
другик слокенкјих гфедстава ијш ужик гцзограмских цепина, као, на 
пример, у атг сиди Богородице Мавриотисе, такође у Касторији, где је 
окружен ликовима јеванђелиста (црема личним белешкама). Звбеле- 
женјеи у нешто мдађемживопису XTV века у друге две дећке цркве. У 
своду западвог травсја цркве Светог Димитрија мпадолики безбради 
Христос Логос у одговврајућем медаљону крунише слике сабора, док, 
као лик у зрелнм годинама, у темену лука нзмеђу средњег и западног 
травда у цркви Светих апостола, благосиља низ пророка (с£ Ћурић, in: 
Пећка патријарииуа, 192, 210, и сд. 132). 

га О символици црвене боје ињеној новезаности с тајном Бого- 
оваппоћеоа v. В. Popović, The Most Precious Thread in Byzantium and 
Medieval Serbia, саошптење на Међународном научном скупу Material 
Cuiture and Weli-Being in Byzantium (400-1453), Cambridge 2001 (у 
пггампи). 

64 Једну од две коетурске фреске помиње М. Татић-Ђурић у 
студнји Икона Богородице Знамења, 5, а. 2 (cf. и нашу напомену 67), 
разматрајући различите варијанте иконографског лика. Богомајке којн 
је схваћен као својеврсна „ликовна допуна на тему Влахерннгасе 
Оранте“. Међутим, ни у једној од студија хоје се баве пећким ликом 
није дошло до поређења решења из Даншове цркве с неким од два 
конкрегаа примера на које упућујемо у тексту који следи. 

65 Фотографије у боји обе занимљиве фресасе објављете су код 
Дбгко^-Хгото, Kaomptavdpvrjpefa 62-63, сл. 119 (црква Светог Ни- 
коле), и 74-75, сл. 147 (прква Свегог Алипи ји). Ппгање прецизнијег 
хронолошког одређења зидног сликарства у првој поменутој цркви тек 
је начето. У вези с покушајимв датовања v. И. М. Ђорђевић, О зиднам 
сликарствуЈПУеека у Костурској цркви Сеетог Ђорђа mv Boovoi, т: 
Tpeha Југосаовенска канференцгда византолога, Београд-Крушевац 
2002, 452-454 (с подацима и библиографијом). За фреску из Светог 
Алинија cf. G. А. Sotdrion, Bv£avnvcd &vdyhvpm eix6veg, т: Becueil 
đetudes dediees a la memoire de N. P. Kondakov, Prague 1926,131, fig. 4 
(стара црнобела фотографија пружа бољи увид у неке детал« од новоо- 
бјављених); R Toiyapi5cx^, Н хрткЖбуцац mv vaoi tov Affao AAturi- 
ouKotaKpuig, m: Eotppćovvov, Aptćptapa <novMavćhriXatCt]SdcKt% 2, 
A№)va 1991,649, mv. 351.Увреженодатовање оствтака жив описа у нао- 
су СвегогАлшшја у трећу деценију XV веаса ГГиг др илас у наведеној ciy- 
дији помсра у последње деценијс XIV века. 







акашуса, какве се, на пример, сликају у теми Лозе Јесеје- 
ве. Оно што је за нас такође посебно занимљиво јесте и 
чињеница даје унутрашњостте „биљне чаше“ црвене бо- 
је. На фресци у Светом Никојш тои Т^гат^а одговарајуће 
црвено поље лакоје уочљиво и оно се поклана с бојом кр- 
ста у нимбу детета Христа, сигнираног као Емануил, као 
и индикативног натписа поред Богородичине фитуре, те 
пратећих представа небеских сила. На фресци из друге 
цркве само се, међутим, још наслућују трагови црвене 
боје унутар отвора лисне чаше с попрсјем Богомпаденца. 
Они се у овом случају поклапају с бојом одеће детета, од- 
носно с крстоликим мотивима типичним за архијерејски 
костим, који представу самог Христа на овој фресци чине 
иконографски особеном у односу на све остале примере с 
којима се она оправдано пореди. Непгго касније видеће- 
мо, међутим, да су и поједини особени иконографски мо- 
тиви који се појављују на Даниповој фресци у духу идеје 
што је на фресци у костурском Светом Алипију изражава 
последњи издвојени детаљ. Могуће је да исто важи и за 
одабранн тип Христове одеће на свим остапим помену- 
тим фрескама. Без обзира на варијације у приказу одела, 
туника Богомладенца увек је сликана светлим бојама, бе- 
лом или жутом (односно зпатножутом). У сваком случа- 
ју, номенуги детаљи иконографског решења две фреске 
из Касторије—црвени тон унутрашњости суда с Христо- 
ВОМ фигуром ВИДЉИВОМ у попрсју, као и тип орнамента 
којим је описана спољашњост тог суда, те његов необи- 
чан конкавни обпик — слично као код пећког решења, на- 
мећу помисао и о могућим ликовним алузијама на поет- 
ску метафору о Богородици порфирној шкољки која рађа 
скупоцени бисер, Христа, или порфири која даје тело бо- 
жанском Логосу. 66 Захваљујући ггредставама из Кастори- 
је, макар и знатно млађим од прегходно издвојене групе 
слика, јошје приметнија разпика која, у односу на иконо- 
графски мотив суда с попрсјем Емажуила, постоји између 
решења на фрескама у Малим светим врачима и Псачи на- 
спрам старијег пећког (међу разматраним сликама заправо 
најстаријег). С друге стране пак, оно што повезује костур- 
ске представе с композициј ама у олтарима Малих светих 
врача и Псаче јесу веома занимљиве подударности у нат- 
писима који прате лик Богородице с дететом. Нерастума- 
чени епитет нерукотворени у охридским Светим врачима, 
уз фигуру Оранте с дететом које је насликано у хексаго- 
налном суду на грудима мајке (сл. 11), јошједномсе поја- 
вио у сличном контексту—уз одговарајућу ретку позвд- 
византијску варијанту решења Богородичиног лика на 
представи у црквици Светог Алипија у Касторији (сл. 15). 
Кад је реч о су птипним разликама између те две, у основи 
бписке иконографске варијанте, сем другачијег изгпеда 
самог суда у који је на обема представама смепгген Бого- 
младенац, још једном истичемо, она у Светом Алипију 
одваја се од прве, као и од осталих нковдграфски сродно 
решених представа одговарајуће групе, типом одеће де- 
тета. Попрсна фигура Богомладенца насликаног у нео- 
бичној биљној чапш у овом случају има уобнчајену са- 
времену одећу архијереја која сасвим јасно и непосредно 
истиче првосвештеничке атрибуте оваплоћеног Сина 
Божјег. 67 С друге стране, бележимо и спедеће: исти текст 
аутентичне и карактеристичне литургијске химне који је 
исписан уз представу Богомајке с дететом у суду на гру- 
димау конхи олтарске апсиде у Псачи, типски изједначе- 
ну с охридском, такође се понавља, бар још једном, у од- 
говарајућем иконографском и програмском контексту, 
управо у Касторији. Сасвим је поуздано да такав натпис 



Сл. 11. Богородицауолшарској апсидџ, Mam свеши врачи, 
Охрид (фотографија ИИУ) 

— сведен на почетни стих химне упућиване Богородици 
на литургији непосредно вд епикпези Духа Светог и осве- 
ћења дарона — постоји у првој од две поменуте позвдви- 
зантијске цркве, оној посвећеној светом Николи (сл. 14). 
Он је, с представом коју прати, у контекстуалном скпаду 
са садржајем композиција које се у тој цркви налазе у ни- 
жим зонама олтарске апсиде и које представљају Приче- 
шће апостола и Литургијску спужбу архијереја. Ретки епе- 
мвнти иконографије којих нема на слици у Псачи, као ни 
на осталим разматрашш представама Богомајке с Емануи- 
лом у суду — необична мандорпа око Богородичине фигу- 
ре и нредставе вшпе небеских бића (у внду карактери- 
стичном за сликање херувима и тзв. нрестопа) — указују 
на то даје спика ликовна аналогија стиховима литургијске 
химне која Богородицу назива „часнијом од херувима.. 

(а потом и „Оком што Бога Логоса невдрочно роди“). 

Изнета запажања у вези с групом представа с који- 
маје у постојећој истортлрафији најчешће вдвезивана и 
типолошки изједначавана пећка фреска, као и одговара- 
јућа анапиза која обухвата и детаљније поређење свнх ре- 
шења унутар групе и критичко посматрање њиховог од- 
носа према иконографски издиференцираним Богороди- 
чиним пиковима с ивдикативним натписом Живоносни 
источник или Извор живота, не доводе, дакле, у питање 
меродавеост и ахтуелност компаративне грађе на основу 


66 О овом мотиву из прквене поезије у вези с пећким решенлм v. 
Татић-Ђурић, Богородица у де/у архиепископаДаншш U, 406-407; та- 
кође и Popović, ор. cit. 

67 У наведенон раду М. Татић-Ћурић (v. нашу напомену 64) 
представа из апсиде Светог Адипија окарахтерисана је хао .донрсна 
Богородица Оранта са Емаиуилом свепггеником у кошарици“. Окол- 
ност да су у овој представи истакнути првосвсштснички атрибути де- 
тета наводи нас иа размишљаае о могућности повезивања епитоха И 
’Azeipotcotifros (_— Нерукотворени) с иознатии и у црквеној литератури 
асома честим поистовећивањем Богомајке с нерукотвореним крамом 
Бож[им. Оно ба у овом случају одговгфало одвбраном лнкоивон реше- 
њу. И тип одеће коју носи Богомдаденац на фресци у Мадим светим 
врачима, једнак ономна пећкој предстани, а потврђен већ на византиј- 
ским нредставама Богомајке с дететом Х1-ХП века, у научној литера- 
тури већје оовезиван с идејом о Богороднци Нерукотвореном храму, 
односно с темом о Христу првосвештенику; v. нашу напомену 94 (А. 

М. Лндов). 153 




Сл. 12, Богородицау олтарској апсидџ, Псана, 
црква Светог Николе (фотографија И. М. Ђорђевић) 


које су досад извођени закључци о централном мотиву 
композиције над улазом у задужбину архиепископа Да- 
нила П. Успостављени оквири истраживања завређују 
пуну пажњу. Валидност при том задржавају и постојеће 
начелне оцене о типолоппсој особености скупине приме- 
ра која је, и с одређеним, у овом прилогу додатно расве- 
тљаваним варијацијамау детаљима, издвојена као ликов- 
но најближа Даниловој фресци. С друге страие, посебно 
се потврђује и чињеница да исту, мање или више кохе- 
рентну скупину чине представе чије иконографско реше- 
ње одступа од кпасичног типског одређења позновизан- 
тијског култног лика Богородице „Живоносног источни- 
ка“. Сами чиниоци особености и иконографске самосвој- 
ности тог решења, поново и детаљније испитаии, намећу, 
међутим, извесне корекције већине претходних процена 
о природи уоченог одступања. Однос према утврђеним 
типопошким разпичитостима битно се одражава и на ра- 
суђивање о пореклу пећке иконографсже варијанте, најста- 
рије у одговарајућој групи, те на апстраховање кључне по- 
руке исказане одабраним ликовним обрасцем. Уочавање 
иконографских детаља који пећком решењу дају посеб- 
ност, те печат самосвојности, у односу на типски нај- 
сроднија решења — а о неким, досад неразматраним дета- 
љима биће речи и у наставку текста—дакако је разлог ви- 
ше за опрезнији критички однос према забележеним ту- 
мачењима ове представе. Иако наш покушај поимања са- 
држаја и суптипне поруке поменуте фреске у супггини 
остаје везан за даље проучавање и помније истраживање 
компаративног магеријала чији су значај за иснитивање 
датог решења претходници углавном већ уочили, исто, 
дакпе, не важи и за крајње закључке произашле из посма- 
трања тог материјала. Поготово не за оне који не излазе из 
оквира натегнуте и непотврђене тезе о непосредној исто- 
ријској вези пећког лика и претпостављеног, несачуваног, 
готово сувременог цариградског прототипа ипи неке одго- 
варајуће ране реплике — иконе Богородице „Живоносног 
источника“ — чије се уобличење сматрарезултатом ново- 
успостављеног култа при истоименом (новоименованом) 
цариградском манастиру. Извесно удаљавање од постоје- 
ћих најувреженијих тумачења Богородичиног лика са за- 
падне фасаде црквене задужбине Данипа П произлази, у 
ствари, из донекле измењене перцепције меега и удела 
154 свих досадашњих најважнијих чинидаца тумачења у обра- 


зовању крајњих закључака, те и из неке врсте поновног ту- 
мачења улоге сваког од њих у поимању посебне поруке 
пећког лшса. Сучељавајући се с логиком претходшшц или 
је пак уважавајући, покушај рапгшгавања и тумачења 
приказаног садржаја везали смо управо и за уочену потре- 
бу прецшнијег рапгшањивања оног пгго би се у распра- 
вљању о значењу посматране слике односило на одговара- 
јуће катешрије (нивое) оппггег и посебшг. Није спорно да 
је у неком ошптијем смислу, на нивоу опшггах тематских 
оквира, или шире идејне, традиционално актуелне дошат- 
ске подпоге слике — и нарочито због изражснс христоло- 
шке поенте која неретко употпуњује значење основног ли- 
ка Оранге 68 — садржина пећке фреске, између осталог, 
свакако блиска традиционалној, догматски јасно утемеље- 
ној, готово класичној теми прквене поезије која утробу Бо- 
гомајке назива источником живота, јер је, зачећем Сина и 
Логоса Божјег силом Духа Свегог, у себе примила извор 
спасења. То је само један од сродних израза догматске 
идеје која је практично и основа сваке мисли светоотачког 
богословља о Богомајци и којаје, упућујући на улогу Бо- 
гомајке у спасењу као „испуњењу древног савета Божјег о 
оваплоћењу Логоса и обожењу човека", 69 неодврјива од 
осталих, међусобно швезаних аспеката хршпћанског уче- 
ња о спасењу, хриеголошког, пневматолошког, тријадоло- 
шког. Вековима присугаа у богословској речи и хнмно- 
графско-литургијском искуству Цркве, та темаје, уоста- 
лом, добипа одговарајуће, чак нагпашено место и у тра- 
диционалној службн празника Успења Пресвете Богоро- 
дице, који је славила Данилова црква у пећкој архиепи- 
скопији. 70 Као један од истакнутих топоса древних ис- 
точних цивилизација, одговарајућа тема о извору живота 
— која у хришћанству није искључиво везана за област 
теотокологије, а с којом јесте повезана и ова усмерена на 
прослављање улоге Богомајке у спасењу—ушла је у хри- 
шћанску мисао већ с текстом јеванђеља и стараје колико 
и само хришћанско богослоаље, то јест новозаветно уче- 
ње о спасењу кроз Цркву. Њено полазипгге и основни 
снмвол је метафора која се, поистовећена с богословском 
идејом о благодати Духа Светог, посебно везује и за са- 
мог Исуса Христа као носиоца те благодати и сарадника 
Духа Светог у изграђивању Цркве ,^io благослову“ и 
„благоволлњу” Оца. Према изворном црквеиом учењу, 
брањеном н образлаганом у патрнстнчкој литератури, 
њихош делање у „ишшмији“ спасења је истовремено и 

68 У везн с удочпудивааем значења лика Орвнге у варкјанти 
Богороднце Знамеаа с£ Тахић-Бурић, Врата Слова, 85, и eadem, Ико- 
на Богородице Знамења, 3, н. 1. 

69 За одговарајућу мисао о улози Богородице у спасеау, која иа- 
рочиго репрезешује учење светог Јована Дамаскииа, с£ А. Јевтић, 
Учеље светог Јована Дамаскина о пресветој Богородици. 0 право- 
с/шаној Шеотокологији, Теолошки погледи 1 (1971) 20, 21. Наведени 
чпаиак (18-42) шшисаи је као увод за кришчко издаае грчког текста 
Беседа светог Јоваиа Дамаскина о пресветој Богородици: idem, Н всо- 
гбк oq, AB^va 1970. За поменуту мисво у тексту Беседе на Рођеае Бого- 
родице v. ibid., A', 9, стр. 90 (91), квоин. 51 (245-246), такође cf. и ме- 
сто у Беседи на Успеае I, B', 1,102, н, 3 (249-250). 

76 У служби сс иогичу поетски мотиви који прослављају Бого- 
родицу као „ксточник (извор) живота", као „дгин и и обилни ис- 
точник", „нетрул ежни источник Божјег живоначалиог и свима спасо- 
носног оваплоћења", као „ис тинит у маги живота“, „кајку живога Бо- 
га“ и оиу којаје „изнедрила Нача лника живота". Њено тело које се по- 
лаже у гроб песник назива „нречистим" и ,живоначалним“, везујући и 
за сам гроб поетску синтагму „дгивопа чалии источник"; љена емрт је 
,дремеппање (iq>eceaeae) у живот“, или ,дремеипаае из живота у 
живот оне крја је родила началника живота“. Cf. М. Скабалоанович, 
Христианские праздники б, Киев 1916,19,24,26,29,30,40-41,45-46, 
49, 53-54, 58, 60 (текст службе Успеаа), као и 64 sq (где је на стр. 
63-68 пренет текст Слова светог Андреја Критског на Успеае). 


нераскидиво повсзано и, сходно догиатској аргумента- 
цпјн браннпаца и тумача цравоверја, таквим га приказује 
целокупно Божје откривење забележено у светим списи- 
ма Старог и Новог завета, као пгго га континуирано от- 
крива и мистичка реалност Цркве. Изворвд и патри- 
стичко хришћанско схватање „иковдмије“ (домостроја) 
спасења не оставља, заправо, иростор за раздвајање хри- 
стологије и пневматологије, пгго потврђују и учена егзе- 
гетска предочавања светотајинског искуства Цркве. Ка- 
ко, дакле, произлази из изворне и патристичке еклисио- 
лопше мисли и из одговарајуће лигургијске егзегезе — у 
светотај инском контексту, христос чини Цркву институ- 
цијом, телом сврјим, а Дух Светп је тај који је конституи- 
ше као Тело Христово . 71 У складу с изреченом основном 
екЈшсиолошком поставком, сви они који учествују у за- 
једници Тела Христовог облагодаћују се Духом Светим, 
а Дух Свети прославља као свете већ у овом веку оне који 
својим животом у Цркви чувају ту благодат неукаљану. 
Еклисиолошка утемељеност вдменуте метафоре вдвеза- 
не с хришћанском интерпретацијом теме о извору живо- 
та омогућује, дакпе, њену широку и вишеструку цриме- 
ну, па је кроз богословску и литургијску мисао и развија- 
на кроз различите аспекге свог значења, у зависности од 
контекста у којем је употребљена . 72 Захваљујући мо- 
гућностима које је пружала догматска основатеме, онаје 
могпа бити пренета и на литургијско црослављање Бого- 
родице, као и светих отаца Цркве, те свих н азв ани х све- 
тима, јерје у основи таквог црослављања уцраво христо- 
лошка и пневматопошка, односно екписиолошка претпо- 
ставка о њиховој заједници с Христом у Духу Светом — 
која је, у складу с одговарајућим догматским учењем и 
погледом на свет, у историји могућа само у Цркви . 73 Ја- 
сно је, дакле, да није тек позновизантијска служба Живо- 
носном источнику, у славу знаменитог цариградског све- 
типипгга, бипа та која је донела ту сликовшу метафору. 
Напротив, у њој су само у функцији конкретног култа, 
тачније спојеног култа Богомајке и чудотворне воде, 
примењене познате слике из богате ризнице наслеђа. 
Спикане представе на којима Богородичин лик носи нат- 
пис Иеточник живота, као, уосталом, и садржај пећке 
фреске, на свој начин, покпопиће ое ипак с актуелизацијом 
тих и сродних поетско-богословских спика коју доноси 
дух епохе. А реч је о епохи чији су истакнути представни- 
ци у сфери богословске мисли—пре свега као браниоци и 
тумачи традиционалног светоотачког и изворног цркве- 
ног учења о реапности спасења и благодатног обожења 
човека — били н непгго мпађи савременици Д анил а П и 
Никифора Ксантопулоса — свети Григорије Папама и 
Никола Кавасипа . 74 Када се лажљиво осмотри садржај 
Ксантопулосове службе, види се, између осталог, да она 
обухвата И ЕИЗ ТИПИЧНО литургијских, евхаристијском 
символиком црожетих мотива који су у корену великог 
броја сродних спиковитих поређења и метафора везаних 
за улогу Богородице у спасењу, те за њој приписана узви- 
шена и савршена својства која је издвајају не само међу 
људима већ и у односу на анђеоска бића. Из исте ризнице 
и унраво из поетско-богословских слика чијаје доксоло- 
шка функција нарочшо усмерена на литургиј ско-евхари- 
стијски контекст тајне везане за Богородичин лик—неза- 
висно од поменутог конкретног култа и њеног поштова- 
ња као иецепитељке и чудотворке и независно од кон- 
кретне, почетком XIV столећа уобличене службе, те с не- 
ком другом посебном наменом или другачијим поводом 
— моглаје потећи и инспирација за пећку представу. Без 


Сл. 13. Богородица између Оророка Мојсија и јерусалимског 
паШријарха Јевтимија II, Збирка икона Синајског манасШира 
(према: Sinai. Treasures of the Monastery) 

71 0 томе посебно cf. J. D. Zizioulas, ThePneumatologicalĐimen- 
slon of tke Church, IntemationBl Catholic Review — Co rnmuni o 1 (1974) 
142-158, као и idem, Christ, the Spirit and the Church, т: Being as Com- 
munion, St Vlađiinir’s Scminaty Prcss, Cresttvood, N. Y. 1985, 123-142 
(= Christologie, Pneumatoiogie et tnstititions ecclžsiales. Un point de vue 
orthodoxe, m: Les EgUses aprks Vatican П, Paris 1981,131-148). 

72 O неким аспекхнма примене те метафоре v. Р. А. Undervvood, 

The Fountain of Llfe in Manuscrtpts of the Gospeis, Dumbarton Oaks Pa- 
pers 5 (1950) 43-138. 

73 Међу модерннм православннм богосдовима тој т ma значајну 
пажљу посветио је и посебпо је обрадио V. Lossky, Essai sur la theologte 
mystique de i’Eglise d'Orient, Paris 1990 (ed. orig. 1944), посебно 171-192 
(ch. IX: Deux aspects de VEgUse); за одговарајући текст на српском v. В. 

Лоски, Христалашки и пневматолошки карактер ЈЈркее, in: Сабор- 
пост Цркве, Београд 1986,178-196. Истом темом у новије времс наро- 
чнго се бавио Ј. Зизиудас, настојећи да, уз помоћ нзворне и патристичке 
жписиолошке мисли, допринесе надилажењу неких од уочених слабо- 
сти прегходних размазрања везаних за проблем усностављања одгова- 
рајућо, дотматски кохерентне и одржнве сннтезе зристодогије н гшев- 
матологије у модерној и савременој еклисиолошкој мисли. Проблем 
адеквашог сагледавања односа христологије и пневмаггалогаје актуели- 
зованје хао бшан за џраншшо разумевање аутентнчне цравославне тра- 
диције управо у делима тог аутора навсденим у нашој нвшшени 71. 

74 О заједничким екдисиолошким џретоставкамв. богословља 
свегогГригорија Паламе н Нихоле Кавасвпе, код неких нодерних и са- 
времених истраживача иеоправдано супротсталљеним, v. С. Јагазоглу, 
Светотајински исихазам. Еклисиа/ипике Оретпостаеке богослоеља 
Светог Григорија Паламе, т: Сеети Григорије Палама у исторгф 1 и 
садашњости, Србиње 2001,51-65.0 бпизини „христоцентричног са- 
фаментализиа" Ннколе Каваснле сушгани духовне поруке наламит- 
ског нсихазма v. В. Bobrinsky, Nickolas Cabasilas: Theology andSpiritu- 
ality, т: Nicholas Cabasilas, The Life tn Christ, St Vladimir’s Seminary 
Fress 1974 (Introductiori), 18-42. O неком од недовољно исгицаних, а 
кључних месга за ионмање екдисиолошких основа Падаминог, одно- 
сно оновременог иеихастичког богослонлл, v. и А. Јевтић, Онај којије- 
сте (6TOv= Сушти, Јахее) —Живи и Истинити Бог СвеШог Григори- 
јаПаламе, Теолошки погдеди 1-3 (1985) 95 sq, посебно 117-118, с од- 155 









Сл. 14. Богородица у олтарској апсиди, 

Свети Никола mv T£d>x£a, Касторија (снимак аутора) 


обзира на начелну сродност и исте догматске темеље, реч 
је о аспекту значења пгго — подвлачимо — не подразуме- 
ва нужну идентификацију с посебним садржајем култа 
којн тек што је могао почети да се пшри из цариградског 
светилшпта пгго је поменутом службом славило празник 
свог новог посвећења. Кахо је у иконографској пракси 
појмовнма 'Н Za)oS6xo$ Птууб (осносно Живоносни ис- 
точник ) и Ћ Птгуц ттј£ f®7£ прецизно дефинисан само 
онај тип представе Богомајке који је стандардизовапа 
иконографска варнјанта нрототипа везаног за култни лик 
свете покровитељке истоименог манастира и како пећко 
решење није саображено сачуваним представама које да- 
нас сведоче о одговарајућој стандардизацији, не треба 
инсистирати на релативизовању уочених разлика, те на 
нужном поистовећивању специфичне поруке пећког пи- 
ка с оном коју је у себи носио поменуги протопш. Специ- 
фична, условно речено самосвојна замисао пећког лнка 
пре одговара оном обрасцу Богородичиних нредстава ко- 
ји би се могао окаракгерисати као нова и особена иконо- 
графска варијанта основног типа Богородице Знамења — 
варијанта која приказује Христа дете у евхаристијском 
сасуду на грудима Мајке. С тим у вези, судећн по неким 
показатељима (пре свега по забележеним различитим ли- 
ковннм формама и бојама самог медаљона, то јест ,дна- 
ка*‘, приказиваног на грудима Богомајке, било да лебди 
било да га она придржава), синтакса иконографског ј ези- 
ка пећке фреске могла би бити и ненгго старија од оне ко- 
ја је примењена у уобличењу разматраног култног позно- 
византијског Богородичиног лика. До сада, међутим, ни- 
је забедежено ниједно посве одговарајуће старије реше- 
156 ње које би нам омогућило издвајање евентуалног кон- 


кретног узора пећке представе, односио које би потврди- 
ло њено својство реплике. У сваком случају, у склопу 
пећког решења нема посебног указнвања на поређење с 
чудотворном водом — пгго је иначе сасвим експлицитно 
урађено на неким представама на којима је фигура Бого- 
мајке с фигуром детета смепггена у кладенац или у посу- 
ду која нредставља агијазму. Насликана здела чаша, ко- 
јом је у пећком решењу замењен традиционални мотив 
медаљона с Богомладенцем, знах је непосредне алузије 
на литургијску тајну тела Христовог (тела оваплоћења и 
тела Цркве) и њсговс, у историји ,јсдном за свагда“ учи- 
њене крвне жргве, односно евхаристијских дарова тела и 
крви којима се, сабрани на литургијску службу, увек на- 
ново причешћују верни, на заједницу са самим Богом и 
па међусобно сједињење. Није случајно то пгго су уз 
сличне нредставе у Псачи и костурској цркви Светог Ни- 
коле исписани управо стихови литургијскс химне којом 
се — још једном истичемо — на најважннјој црквеној слу- 
жби, поистовећеној с централном мистеријом Цркве, ве- 
лича она која је омогућила сједнњење Бога и људи. Исто 
тако није случајно то пгго се поменута химна поје у тре- 
нутку који непосредно следи нризивању Духа Светог да 
сиђе на предпожене евхаристијске дарове и учини их Те- 
лом и Крвљу Христовим. Реч је о чину који се у реалном 
простору и током стварног литургнјског обреда управо и 
дешавао под том сликом. На исту литуршјску тајну, као 
саму тајну Цркве, упућују у Пећи и елементи слике који 
до сада нису чак ни евидентирани. Реч је о мо тивим а на 
Богородичиној одећи и инсигнијама које прате њен лик. 
Не затекавши се ту случајно — јер тако комбиновани не 
нрипадају уобичајеном репертоару и споју мотива — они 
су, чини се, нова потврда исте евхаристијско-еклисиоло- 
шке поенте укупног необичног склопа слике. Додатно, 
заправо, они исказују креативну визију поручиоца о од- 
носу централног иконографског садржаја фреске с оста- 
лим деловима јединствене композиционе целине, као и 
саме фреске с представама које с њом чине шири про- 
грамски контекст. У првом случају реч је, дакле, о непо- 
средном односу монументалног лика свете покровитељ- 
ке храма с двојицом издвојено представљених архијереја 
— светим Николом, чијије култ у Пећи посебно негован, 
као узорним ликом духонног пастира и учитеља и про- 
спављеним светитељем, и актуелним представником по- 
месне цркве, управо њеног столног места, „преосвеће- 
ним архиепископом" Данилом П. У другом случају ми- 
сли се на међусобну програмску усаглашеност компози- 
ције најпре с одговарајућим ренрезентативним низом 
других архипастира Српске цркве — који данас не одсли- 
кава верно избор из времена Даниловог живописања при- 
нрате, акојем је, по свој пршшци, припадао и првобитни, 
крајем XIV века пресликани лик самог светог Саве, из- 
двојен поред улаза у суседни, главни пећки храм Светих 


лоицвиа из Григаријевих дела Исповедање eepe и Tpujade (1,3.38). За 
значај истог места m Исповедања еере, којим се завршава Саборски 
(Синодски) томос из 1351. године, такође cf. Митропопит Аифилохије 
Радовић, Значај СееШогорског (око 1340) u Саборског Тамоса (1351) 
за богослоеље, in: CeeOu Григорцје Палама у историји и садаиоео- 
сти, 94 (одељак бр. 9). За одговврајуће место из Tpujade 1,3.38, у оп- 
ширнијеи изводу, с£ Ј. Мајендорф, Свети Григорџје Палама и право- 
стена мистика, Београд 1983, 84. На поједнне мислн архиепнскопа 
солунског, у вези с тумачењем садржаја пећке фреске, упућујемо не- 
што даље у тексту овогприлога. Еклиснолошку мисао Николе Каввсн- 
ле, на крју се с разлогом такође позивамо приликом тумачења пећке 
фреске, приближавају нам и тумаче и неки од радова Ј. Зизиуласа које 
наводимо на више места у наиоменама. Исто важи и за рад П. Неласа; 
cf. нашу напомену 109. 



апостола 71 — те, исто тако, и с још неколико истакнутих 
композиција у припрати с очуваном изворном иконогра- 
фијом. 7 * 5 

Иако је осврт на украсе на Богородичиној одећи и 
њене инсигније изостављен из оквира свих претходних 
тумачења, поменути мотиви на свој начин доприносе 
необичној занимљивости решења издвојене Данилове 
фреске и у том смиспу завређују одговарајућу анализу, 
као и само ликовно решење суда у који је на фресци сме- 
штено попрсје дететаХриста. Верујемо да је реч о свесно 
одабраном и посебно осмшпљеном скупу иконографских 
детаља, с нарочитом функцијом у исказивању сасвим 
специфичног смисла целе композиције, поготово када 
имамо у виду ошпте оцене о неконвенцнонапности ико- 
нографског језика којим је она уобличена, као и чињени- 
цу да пећка представа засад остаје без потврђених правих 
и непосредних аналогија међу сачуваним и познатим пи- 
ковним депима из времена пре њеног уобличења. Оцена 
о аутентичности пе блцди ни у поређењу с касније слика- 
ним ликовима Пресвете, који су у овом раду, као и код 
наших претходпика, издвојени као иконографски и ком- 
позиционо блиски пећком лику. Користећи се језиком 
који је обепежен пеким већ заборављеним траговима ра- 
нохришћанског иконографског наслеђа, творац пећке 
фреске потрудио се да допунски садржај центрапне пред- 
ставе над улазом у храм — уз традиционалне украсе Бого- 
родичине одеће и поједине уобичајене детаље, укључују- 
ћи и пурпурни јастук под стопалима, позајмљен из цар- 
ске иконографије — обухвати и занимљиве појединости 
које не припадају уобичајеном репертоару иконограф- 
ских мотива и који нису забележени нити на оновреме- 
пим, нити иа нешто старијим сачуваним типи чно визан- 
тијским представама Мајке Божје. Међу њима су и две 
дугачке окернозлатне зраке на туиици Богомајке — исте 
боје као и описана посуда на њеним грудима — које се 
спуштају низ бокове монументалне фигуре свете патрон- 
ке храма, видљиве тачно од дна насликане чаше зделе с 
Емануилом. Те траке, које се као мотив не појављују на 
савременим, па ни на ранијим представама Богородице у 
српском сликарству, нетипичне и за познате византијске 
представе тог доба, подсећају на тзв. клавусе (clavus), ре- 
презентативне напшвке на одећи античког времена. 77 Реч 
је о мотиву који је из античке иконографије прешао у 
хришћанску, јављајући се, између осталог, и на специ- 
фичиим древиим хришћанским представама оранткиња, 
као и иа одговарајућим Богородичиним ликовима (сл. 16 
и 17). У потоњој византијској иконографској традицији 
изгубио се из осведоченог ширег контекста и — уз репа- 
тивио ограничено и ие увек доследио истрајавање на сли- 
кама самог Христа или апостопа — везао углавном за 
представе високих свепггених лица, то јест за архијереј- 
ску иконографију. 78 У оквирима архијерејске иконогра- 
фије поклашо се с реалним инсигнијама на богослузсбе- 
ној одећи црквених вепикодостојника. Црквено предаље 
означава те инсигније термином реке (грч. птаџођ, би- 


75 Иако је постојећи лвк Светог Саве насдикав крвјеи XIV векв, 
док лнкокв оегалих сриских архијереја лришдају слоју живоииса ш 
XVI века, сасвим је реална претпоставка коју у вези с одговарајућим 
лрвобитнии стаоеи шноси В. Ј. Ђурић у књизи Пећка паШријаршија, 
236-239. 

76 Између осталих, заједничкои програмском контексту прн- 
зсључују се и изабрани ликови српских владара у скпопу монументапне 
комиозиције Лозе Немањића као још једне сасвим специфичне новије 
домаће ихонографске теме (шга домвће варијанте несаиуваног вшан- 
тијског прототшш), чији је креатор могао бити управо Данило П; с£ 



Сл. 15. Богородица у олтарској апсиди, 
црква Светог Алипија, Касторија (премаГ. А. Сотириу) 

Ђурић, ор. cit, 140-141, црт. XXV, сл. 82 (с литсратуром); такође cf. 
idem, Слика и историја у средњовековној Србији, Гдас САНУ 338, 
Одељеое истрријских наука, књ. 3 (1983) 123-124,127-128, 130-131. 
Овом приликом ипвк нећемо улазити у целовитији приказ међусобног 
односа тема и комцозиција које су, уз садржај издвојене фреске, дале 
обепежје програму пећке ггрипрате. Ширина и сложеност таквих раз- 
мвтрањв, у којима испипвање и издвајање могућих још неосветљених 
трагова међусобног контекстуалног доцуњавања садржаја на који је 
фокусиран овај припог и осталих одабриних иконографских тема нала- 
зи своје првво место, захтева форму посебног прилога. 

77 С£ L. Heuzey, т: Dictiormaire des antiguites grecgues et romai- 
nes d’apres les textes et les monuments, dir. C. Daremberg et E. Saglio, t. 
1/2, Pam 1918,1243-1246,*. v. Clavus; такође v. N. Patteracm Sevčenko, 
т: ODB L 469-470, s. v. Clavus. 

78 За одговЈрај)ћи детаљ Богородичиног одејаиија у раној хри- 
шћанекој иконографнји, односно у вековима цре иконобгрсгва, в. Н. 
П. Т£авррхаЋ,ИконографихБогаматери, L Спб. 1914, 19,25,32,36, сл. 
5,9-14 и таб. £ затим и стр. 64-67,86-90 и другде, као на стр. 170,177, 
191, те сл. 46, 49,59, 60,63,67,68,70,94,95,97-98,100, 103,107 (на 
неколико последњих наведених спика, на којимаје репродуковапо ви- 
ше нредстава Богомајке са мозаика VI века из Поречв и Равене, сл. 70, 
95,97-98,100, као и наминијагури ш тзи. Рабулиног кодевса, сл. 103 и 
107, забепежене еу шнроке златпе вертикалне траке сличне онима на 
туници пећке Богородице); за примену у архијфеј ској иконографији v. 
V. Ј. Djurić, Les docteurs de l'Eglise, т: Evvpćavvov, Atpnćpapa amv 
MavdU.ii Хат&б&кц, 1, A&i^va 1991, 133. Тек поспе појављивава на 
фресцичији јектитор био архиепнскоп Данилоисти мотив биојеунет 
и у представу Богородице у конхи аосиде пећке цркве Светог Дими- 
трија—хоја, очигпедно, умногоме понавља решење лика евете покро- 
витељке Двниловог храма, с тим што је Богомладенац сликан у меда- 
љону. Окервозлатна бсгја медаљона нокдапа ое с бојом вертикалних 
трака на Богородичиној хаљини. Запимљиво је да иегде у исто иреме 
сличан украс добија и одговарајући лик Богородице Знамења у конхи 
ОЈГтара десновске дркве, сигниран као Нерукотворени, а нешто касннј е 
и Оранта у олтарској апсиди цркве Светог Димитрија у Марковом ма- 
настиру. Није нам познат ниј едал примерјављања поменутог мотива у 
иконографнји Богородичиног дика у некој другој средини, ван окв(Ц)а 
ужегподручја средљовековне српске државе у којпма су локализовани 
шдвојени примери. 
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Сл. 16. Златно дно стаклене посуде с представом 
Богородице, налаз из римских катакомби, 
Museum Borgianum (према Н. 77. Кондакову) 


блијско-јеванђеоским топосом за благодат Божју. 79 По- 
зновизантијска литургијска егзегеза сведочи о повезано- 
сти значења символичног украса архијерејског одејанија 
са Христовим речима из Јеванђеља: „Који у мене верује, 
као што Писмо рече, из утробе његове потећи ће ријеке 
воде живе.“ 8п Иако је поменути библијско-јеванђеоски 
мотив у неким сувременим иконографским остварењима 
управо и послужио као непосредна инспирација за сли- 
ковито представљање теме о благодати учитељства, од- 
носно благодати Духа и дара Премудрости великих отаца 
Цркве (светог Јована Златоустог, светог Василија Вели- 
ког, светог Григорија Богослова и светог Атанасија Ве- 
ликог), 81 као што је послужио и за спајање Богородичи- 
ног култа с култом чудотворне воде — пећка слика не 
улази у круг карактеристичних позновизантијских пред- 
става чији садржај почива на непосредном, дословном 
приказивању топоса о рекама, односно преношењу тог 
литерарног мотива у одговарајући ликовни приказ. То, с 
друге стране, не подразумева и порицање постојања 
сродне или заједничке даље идејне позадине, која би упу- 
ћивала на одговарајућу оппггију духовну климу времена 
у којем су сва та дела настала. Занимљиво је, дакле, што 
појава поменутог украса на одећи, аналогна детаљу с Бо- 
городичине тунике у Пећи, у старијој уметности није би- 
ла строго и искључиво везана за сасвим одређен тип (ка- 
тегорију) или групе приказаних светих личности — како 
ће бити у каснијим вековима, када се он углавном губи из 
шире примене, и као иконографски атрибут остаје везан 
пре свега за висока свепггена лица (епископе, архиепи- 
скопе, митрополите, патријархе), као и за самог Христа 
или апостоле, тек понекад и за одабрана старозаветна ли- 
ца (сл. 18). 82 И на нашој фресци, као реалне инсигније и 
као сасвим конвенционални иконографски мотиви, виде 
се на доњој одећи архиепископа Данила и светог Нико- 
ле. 83 Већ на основу старије мистагошке литературе, као и 
оне позносредњовековне, може се увидети да симво- 
личне реке благодати, као литургијске инсигније, у при- 
писаном им пуном првобитном значењу садрже два ва- 
жна и подједнако наглашена аспекта, и христолошки и 
158 пневматолошки — сј едињујући, дакле, у себи, у еклисио- 


лошком смислу чврсто повезану, символику крви (Хри- 
стове) и Духа (Светога). Потврду тог двоструког значе- 
ња, односно сведочанство о спрези христолошког и пнев- 
матолошког принципа који, обједињени, дају обележје 
пуном значењу символа, налазимо, уосталом, и код Си- 
меона Солунског, из чијег се позновизантијског егзегет- 
ског дела у модерној и савременој литератури обично и 
преузима тумачење мотива о којима је реч, баш као што 
се, позивањем на његове мисли о рекама као знаку ду- 
ховне благодати учитељства, чини и с објашњењима по- 
менутог типа посебне представе светих отаца учитеља 
Цркве. Не треба, дакле, превидети да тај солунски архи- 
епископ и истакнути писац литургичар, на истом месту 
на којем је забележена и наведена мисао која је тумачима 
средњовековне иконографије послужила за одговарајућу 
идентификацију архијерејске инсигније са знамењем 
благодати Духа Светог, једнако сведочи о томе да реке на 
одећи архијереја символизују и струје изливене крви 
Спаситељеве. 84 У том смислу је, у чувеним коментарима 
литургије, столећима пре Симеона, архиепископа солун- 
ског, већ и свети Герман Цариградски тумачио каракте- 
ристичне нашивке на боковима архијерејских стихара, 
називајући их „образом крви која је истекла из ребра 
Христовог“. 85 На међусобну повезаност символике „Кр- 
ви“ и „Духа“, која је опште место светоотачког богосло- 


79 О значењу и пореклу река на архијерејској одећи v. А. Дми- 
триевскии, Ставленник, Киев 1904, 262, 288-289, 322-324; cf. и Л. 
Мирковић, Православна литургика I, Београд 1982 3 , 125. 

80 За наведени јеванђеоски текст (Јн 7, 38) и забележено аутен- 
тично тумачење в. посебно Симеон, архиепископ солунски, De sacra 
liturgia, PG 155, col. 256,712; cf. Djurić, op. cit., 133-135. 

81 Представе ових црквених отаца рађене по обрасцу који се 
примењује код сликања јеванђелиста допуњене су буквалним прика- 
зом мотива река — водених струја — које истичу испод писаћих столо- 
ва за којима они седе окружени примаоцима својих духовних поука; cf. 
Velmans, L’iconographie de la „Fontaine de vie“, 122-127; Djurić, op. 
cit., 131-132; Габелић, Манастир Лесново, 162-167 (c таб. XXXVIII- 
-XXXIX и сл. 74-77). 

82 За далеко ређу примену одговарајућег мотива у представама 
старозаветних пророка првосвештеника, као што су, на пример, лико- 
ви Мојсија и Аарона на царским дверима једног иконостаса из синај- 
ске збирке, датованим у рани XIII век, cf. Icons, in: Sinai. Treasures of 
the Monastery ofSaint Catherine, fig 35. Ha туникама двеју представље- 
них старозаветних личности истичу се клавуси окер боје, слични ови- 
ма које видимо на Богородичиној туници на фресци у Пећи. 

83 Уобичајеном виду приказивања река на стихарима архијереја 
— као обележју које доњу тунику високих црквених достојанственика 
разликује од одеће осталог клира — К. Валтер је приписао пре декора- 
тивну него неку значењску вредност; cf. Ch. Walter, Art and Ritual ofthe 
Byzantine Church, London 1982,17. Из списа Псеудо-Кодина и из писа- 
ног дела Симеона Солунског, као и из неких ретких позновизантијских 
примера сликања светих отаца—учитеља Цркве — међу фигурама све- 
тих монаха на фрескама које украшавају западне делове црквеног зда- 
ња, сазнајемо да је карактеристичан мотив вертикалних трака на бого- 
службеној одећи архијереја имао и својеврсни пандан у посебном обе- 
лежавању нелитургијске одеће одговарајућих личности. Ликовна гра- 
ђа тек у издвојеним и веома ретким примерима може да потврди да се 
огртачи одабраних монаха с архијерејским достојанством, тзв. манди- 
је, разликују од стандардних огртача осталих монаха управо по трака- 
стом украсу који прати доњу ивицу представљене тканине — такође 
символичним рекама. Иако је реч о појави која је могла бити окаракте- 
рисана као нетипична у византијској иконографској традицији, зани- 
мљиво је да је у таквој мандији с рекама представљен сам лик архиепи- 
скопа Данила II на ктиторској слици на западном зиду наоса пећке Бо- 
городичине цркве. О томе v. idem, Значење портрета Данила II као 
ктитора у Богородичиној цркви у Пећи, in: Архиепископ Данило II и 
његово доба, 355-358; Djurić, ор. cit., 130 sq, и посебно 135. 

84 Ор. cit., PG 155, col. 256. 

85 V. St. Germanus of Constantinople on the Divine Liturgy, The 
Greek Text with translation, introduction and commentary by P. Меуеп- 
dorff, New York 1984, 66/67 (Eccl. Hist., ch. 17). Cf. Дмитриевскии, op. 
cit., 323. 



вља о заједничком делу, садејству Христа и Духа Светог 
у Црхви ради сједињења људи с Богом, свакахо упућују и 
многобројни сгихови црквених песника који су део бого- 
службеног обреда. Евхаристиј ско-еклисиолопжа реал- 
ност је та у којој се уједињују обе поменуте типолошке 
слике. На исто несумњиво указују и одговарајуће миста- 
гошке интерпретације тајне светог причешћа — на коју, 
по свему судећи, посебно алудира централни мотив 
пећке представе. Примера ради, повезивањем голготске 
крвне жртве Христове и тајне светог причешћа у једној 
од пасхалних беседа приписаних светом Јоваиу Злато- 
усгом износи се карактеристична мисао о тајни Цркве у 
којој се, преко Крви Господње, изливене из љубави пре- 
ма људима, прима Дух Свети. 86 На исту тајну миспи све- 
ти Атанасије Александријски када каже: „Реч је постала 
тело да бисмо ми могли да примимо Духа Светога.“ 87 Ве- 
ома је сугестивна слика коју у Беседи о светим стра- 
ишимХристовим тајнама, изговореној пред празникро- 
ђења Христовог, даје свети Григорије Палама, један од 
најзначајнијих православиих мистика и богослова XIV 
века, представиик епохе којој је припадао и Даиило II. 
Објашњавајући тајну светог причешћа и говорећи о сје- 
дињењу Крви Божје с крвљу причасника, ради уништења 
њене пропадљивости и обесмрћења људске природе Бо- 
жанским Духом, он, између осталог, каже: „Од Ове све- 
штенетрпезе... потекаојеИзворкојиточидуховнестру- 
је. Он натапа душе и увире у небеса, и привлачи поглвд 
Апгела па Прекраспост, у Којој се види богатство прему- 
дрости Божје, побуђујући у њима жељу да проникну у те 
дарове којима смо обасути благодарећи Овој Крви. Зато 
што, приступајући Тајнама, ми постајемо царска порфи- 
ра или, боље речено, царскаКрв и Тело, и у Божје синове 
се претварамо, постајући учесници Божјег сијања, тајан- 
ствено изливеног на пас, и блистања, које нас на чудесан 
начин чини помазаницима Божјим..." 88 Верујемо да је 
сличаи смисао запретан и у символици целе представе 
над вратима црквене задужбине српског архиепископа 
Данила П у Пећи. Онаје, како изгледа, својеврсна иконо- 
графска потврда традиционалног, у изворној православ- 
ној еклисиопошкој мисли и богоспужбеној пракси одав- 
но утемељеног, а у делима литургичара XIV века поново 
исгицаног, поистовећења литургијских, евхаристиј ских 
животворних тајни (m /mcmipia) с јединственом тај- 
ном Цркве као тајном Тела Христовог, оживљаваног и 
облагодаћиваног Духом Светим — Тела у којем су, у 
складу с терминологијом апостола Павла, Глава и удови, 
односно многи инкорпорирани у ј еднога, повезаии силом 
Духа Светога и у којем и кроз које сваки члан заједнице 
прима дар Духа Светог. 89 Лшургијски и мистагошки тек- 
стови једнако подразумевају да је реч о тајни која је, као 
икона будућег савршеног јединства Бога и све његове 
творевине у Христу, у историји откривена и већ проја- 
вљена у лику Пресвете као .jipee људске ипостаси у којој 
је испуњен коначни циљ ради којег је свет створен* 1 , 90 те 
да се та тајиа наново пројављује и узраста ка својој пуно- 
ћи управо у Цркви као литургијско-јерархијском орпши- 
зму — на лшургијском, евхаристијском сабрању верних 
око првосвепггеника и пастира, те кроз свештенодеј ство- 
вање светихтајни. Није случајно штоје личност Богомај- 
ке често у богословској и химиографској писаној речи 
описивана појмовима као пгго су „храм Божји“, ,рсрам 
освећени“ „црква“, „драгоцени сасуд Духа Светога“, 
„сасуд благодати Боасје“ и сличним. 91 Кроз неуобичајени 
вид представљања детета на грудима мајке, на црвеној 



Сл. 17. Богородица саХристом на престолу, окружена 
анђелима и светитељима из двојне поворке с ктитором, 
мозаику конхи олтарске апсиде, Еуфразијева базилика, 

Пореч (према Н. П. Кондакову) 

позадини, унутар раскошне литургијске чаше зделе, ис- 
казапајенапећкој фресци непосредна ликовна алузија на 
свете дарове, Тело и Крв Христа Агнеца, као извор осве- 
ћења, а, с тим у вези, и на одговарајућу мисао о чистој и 
свесветој утроби оне која је у себе примила бпагодат Ду- 

“ С£ PG 59, col. 726-727. 

& Đeincar. et Contra Arianos, УШ, PG26,996C; c£ Лоски, Хри- 
сталошш u пневматалошки шрахтер Цркве, 183 (= V. Lossky, Essai 
sttr la thiologie mystique de l'Eglise d'Orient, 176). На цругом месту каже 
и сдедеће: Д1опгго намје дат напитак Духа, пијемо Христа“; с£ Epist. 1 
ad Seraponiem, ibid., 576. 

88 КорипЉен превод беседе нз зборника текстова: Олитургији, 
Беогрвд 1997,159-165, посебно 163. 

89 У вези е тим древнохришћансжим и патристичким екваташем 

Цркве, почевши од еклисиолошке мисли светог апостола Павла нада- 
ље, и с нарочитом реафнрмадиј ом и новом ексшшкацијом одговарају- 
ћег ехваташа у „светотајинској" еклиеиологаји позновизангијеких 
списа Николе Кввасипе, v. Ј. Zizioulas, L’euchartstie: quelques aspecis 
bibiiques, in: J. Zizioulas, Tillard, J.-J. von Allmen, l’Eucharistie, 

Maison Mame 1970,36-37; idem, The ecclesioiogicalpresuppositions of 
the Hoiy Eucharist, Nicolaiis 10 (Bari 1982) 334-337 [ = Еклисиолошке 
претпоставке свете Евхаристије, Беседа 1-4 (1994) 61-64]; idem, 
Идентитет Цркве, Саборност 1-2 (1997) 12-13, посебно о дитургиј- 
ском појму животворне тајнег, такође с£ Е. Theodoron, La phenomeno- 
logie đes relations entre l'Egtise et la Liturgie, in: L'Eglise dans la Uturgie, 

XXVIe Semaine d’6tudes lhurgiqnes, Paris 1979, BibL Eph, litnrgicae, 
Subsidia 18, Roma 1980,275-293; посебно в. и A. Јевтић, Еклисиологија 
архиепископа Данила Д (основни аспекти), in: Архиепископ Данило II 
и његово доба, 112, одаклеје преузег део формулације у вези с одређе- 
њем појма Црое датим у хурзиву. 

90 С£ Лоски, ор. cit., 195 (= idem, Essai sur Ja theologie mystique 
de l’Eglise d'Orient, 190). 

91 Cf. нпр. X, Eiicnpa-cui&oo, H всотбкод £v rijf bfivofpa^igt, Ра- 
ris — Cbenuevi6re sur Магие 1930, посебно 47-48 (s. v. vadq), 51-52 (s. 
v. оЈка;), 71 (s.v. okbvoi;), такође и 38 (s. v. кратгр), 73 (s. v. атбџтд); 

J. Ledit, Marie dans !a liturgie de Вугапсе, Paris 1976,81-82,94,109,114, 

117,119-121,125,131-132. Одразистетрадицкјезапажасеиуиконо- 
графсшј теми хоја je, као део првобигаог ансамбла Данипоннх фреса- 
ка у пећкој припрати, а пред улазом у Богородичину цркву, еачувана 
на потрбушју лука у непоередној близ ини ове композиције. Тамо су 
поред низа дикова пророка, насликаних у функцнји дрослављада Бо- 
геродице (о чему сведоче стихови исписази на аиховим евицима, пре- 
нети из богослужбених текстова), представљени и одговзфајући старо- 
завегаи симводи н гфаслике Богородице, међу којима се издвајају 
управо мотиви највећих јеврејских еветиња као што су свети сасуди 
скиније и јерусалимског храма, укључујући и сам Солононов храм; cf. 
Милановић, ,Ј1ророци су те наговестили"'у Пећи, 409—423. 159 







Сл. 18. Диптих с ликовима пророка Мојсија и Лрона, 
Збирка икона Синајског манастира 
(према: Sinai. Treasures of the Monastery) 


ха Светог и сам огањ божански, дајући тело Богу. Та ми- 
сао повезана је с традиционалним односом православних 
богослова према Богомајци као посреднику свих дарова 
у цркви. О истом односу сведочи и поменути истакнути 
богослов XIV века, знаменити бранилад православља, 
свети Григорије Палама, када истиче да се ниједан цар у 
Цркви не добија без посредшпптва Мајке Божје. 92 У бе- 
седама о вепиким Богородичиним празницима тај цркве- 
ни отац упућује на чињеницу да се Мајка Божја просла- 
вља као људско биће које је достигпо пуноћу светости и 
обожења, јер је својим савршеним сједињењем с Богом 
препшо границу која дели историју од будућег века (пре- 
дање каже даје, као и њен Син, уздигнута из гроба и узне- 
та на небо). 93 На ту чињеницу подсећају, на неки начин, и 
истакнуте вертикалне траке, својеврсне реке благодати, 
на боковима њене тунике — управо као знамење у којем 
је сједињена символика ,Дрви“ и ,Духа“, повезана са су- 
пггином централне мистерије Цркве колико и с „тајном“ 
Богородичиног лика (као тајном оваплоћења Логоса и 
благодатног „обожења" човека). С одговарајућим тума- 
чењем мотива на туници патронке црквене задужбине 
160 £фхиепископа Данила П, атиничног за традицију иконо- 


графског приказивања Богородице коју је наследипа Да- 
нилова епоха, а формално идентичног одавно нануште- 
ном начину обележавања њеног костима, не исцрпљује 
се издвајање показатеља у прилогзакључку о наглашеној 
евхаристиј ско-еклисиолошкој потки што повезује и обје- 
дињује значење низа иконографских детаља на посма- 
траној фресци. Ка истом закључку води и разматрање по- 
јаве белог убруса, који, у овом случају заденутза Богоро- 
дичин појас, вири испод поменутог сасуда с Богомладен- 
цем, Околност да је тканина убруса (боја и украсни орна- 
мент) идентична туници самог Богомладенца, указује на 
то да је реч о представи Христа Агнеца. 94 Уочено поисто- 
већење два различита пиковна мотива разсггкрива још 
једнујасну алузију на сасвим посебан контекст приказа- 
ног садржаја, сведочећи о чврсто и прецизно поставље- 
ним тематским о кви рима спике, с пажљиво и смислено 
одабраним елементима који је сачињавају. Разматрање 
тих елемената понаособ — а с увиђањем њиховог међу- 
собног односа и функције у одабраном склопу — води ка 
уверењу даје у датом контексту могуће сагледати сасвим 
одређено њихово значење, бипо да је реч о ретким и ати- 
пичним, уобичај енијим, или карактеристичним мотиви- 
ма за иконографију Богородичиног пика, бипо да су они 
традиционално и искључиво везани за представе Бого- 
мајке, бипо да припадају типу атрибута којн нису карак- 
теристични само за њен лотс 7 односно да су у посматра- 
ним оквнрима Богородичине иконографије тек нека вр- 
ста позајмице. Један од иконографских мотива који није 
редак на представама Богомајке, али ннје ни атрибут који 
се јавља само на нриказима њеног лика, јесте управо мо- 
тив убруса. Појава убруса у Богородичиној шсонографи- 
ји, аналогна сликању одговарајућег детаља на репрезен- 
тативним оредставама дворјана и личности вишег дру- 
пггвеног ранга, налази извесно оправдање и с могућим 
смислом једностаниог одраза конвенционалне представе 
о племенитом пореклу насликане личности. 93 На поје- 
диним Богородичиним представама, као у иконографији 
сцене Распећа Христовог или у молнтвеном дијалогу 
Мајке са Сином о судбини човечанства, сликање убруса 
у виду ручне марамице свакако је резултат довођења у 
везу основне (практичне) функције тог предмета с моти- 

92 ln Dormitionem, PG 151, col. 472D-473A. Ту Г Таламин у мнсао 
издваја и Losaky, ор. cit., 191 (cf. и српски превод, ор. cit., 195). 

93 С£ Lossky, ioc. ciL 

94 Бепа одећа на представамв Богомладенца симвопичнаје алузи- 
јанатему спасоносие крсне жртве. На основу поетско-лшургијскнк мо- 
тава великосуболаег богосдужека, у којиш је тематака крсне жртве 
Христове чврсто повезвна с тематиком Богооваппоћења, може се увиде- 
та њено символично значење хоје заправо хфоизлази нз ооређења с 
платнам у којс је увијеио тедо Господње придиком полагања у гроб 
(синдон). О наведеном значењу, као и о значењу нврамних трака пгго се 
спупггају до струка и опасују Христову тунику — које пак символично 
упућују на нераскидиву и нераздедлиу везу Сина Божјег, као једнаг од 
Свете Тројице, с Оцем и Светаш Духом—према сведочанству врхиепи- 
скопа Симеона Солунског (PG 155, coL 309-310), v. В. Todić, Anapeson. 
Iconographie et signification du theme, Bjrzantion 64/1 (1994) 154-155. 
Подсећамо да je у пећкој представи Богомладенцв у здели чаши на гру- 
дима Богомајке видеда мшнв Христа Ашеца већ н М. Та1ић-Ђурић,2к?- 
городица у делуДанила П, 407. На основу истог описа одеће коју, према 
излвгаау Симеона Солунског (loc. cit\ врхијереј носи у обреду освеће- 
ња храма, одговврајуће гфедставе Христа дегета с мајком зумачи обра- 
зом Христа архијереја који освећује Богородицу крам А. М. Лидов, 
Образ „Христа-архиерел “ в иконографическоп программе Софии ох- 
ридскоп, Зограф 17 (1986) 5-19, и посебно 6-8,14-19. 

95 О томе v. I. М. Etjordjević, М. Maiković, On theDialogue Relati- 
onship Betvteen the Virgin and Christ in East ChristianArt. Apropos of ihe 
Discovery of the Figures of the VirginMeđiatrix and Christ in theNaos ofLe- 
snovo, Зограф 28 (2000-2001) 45-47, c одговврајућом библиогрвфијом. 


вом мајчинског бола и туге, те с темом Богородичиног са- 
страдавања са Сином, односно с људским родом. 96 Одго- 
варајући предмет, који се на сликама Богородице поја- 
вљује и заденут за појас њене тунике, тумачен је и као цар- 
ска инсигнија ( мандилион ), поистовећена у писаним изво- 
рима са својеврсним символом подсетником на идеју о 
пролазности земаљског царства. 97 Не треба, међутим, rrpe- 
видети ни то да је реч о мотиву који није везан само за све- 
товну или владарску иконографију. Напротив, реч је и о 
црквеној инсигнији, сакралном предмету који је имао и са- 
свим одређену богослужбену, евхаристијску функцију 98 — 
пгго нам се у вези с назначеним, потврђеним евхаристиј- 
ско-еклисиолошким контекстом пећке иконографије не 
чини неважним. Поистовећен с тзв. енхирионом, ручним 
платном које су свенггена лица приликом обављања ли- 
тургијске службе носила за појасом и употребљавала за 
брисање руку, тај мотив на пећкој слици могао би управо 
да означава још један од занимљивих иконографских де- 
таља који значење Богородичине представе повезују с ев- 
харистијском мистеријом, то јест са самом тајном Цркве. 
Та црквена инсигнија, прототип каснијег архијерејског 
надбедреника (или епигонатиона), судећи по речима ви- 
зантијских писаца, тумача литургије и црквених канони- 
ста, символисала је убрус лентион којим је Христос био 
опасан на Тајној вечери приликом омивања ногу ученици- 
ма. 99 Оппгге је познато, при том, да је Тајна вечера схвата- 
на као прототип евхаристије, мистични чин и догађај ко- 
јим је Христос завепггао спасоносни смисао предстојеће 
крсне жртве. Важно место у мистагошкој интерпретациј и 
значења поменуте архијерејске инсигније има управо сим- 
волика очишћења. На њу у једној од својих мистагошких 
катихеза упућује још свети Кирило Јерусалимски, поми- 
њући смисао обредног прања руку свепггеног лица пред 
његово свештенодејствено приступање светим даровима, 
евхаристијској жртви — која је, по речима светог Василија 
Великог, актуелним и у егзегетским делима позновизан- 
тијских литургичара, истоветна жртвованом Телу и Крви 
које је Спаситељ принео на Крсту. 190 На одговарајући од- 
нос према историјској новозаветној жртви и литургијској, 
евхаристијској жртви светих дарова на пећкој фресци мо- 
гао би да упућује и истоветан начин представљања поме- 
нутог убруса, заденутог за Богородичин појас, и саме ко- 
шуље коју на себи има Богомладенац, то јест Христос Аг- 
нец у евхаристијском сасуду на грудима пећке Богородице 
Цркве. 

Запажања о свим наведеним елементима слике, на 
свој начин повезаним с евхаристијском мистеријом, баш 
као и речено о ставу саме Богородичине фигуре — који је 
представља у двоструком својству субјекта молитвеног 
заступништва и објекта силаска благодати — упућују, да- 
кле, на закључак да је на пећкој слици Богородица схва- 
ћена као символ Цркве (= „Тела у коме циркулише Хри- 
стова крв“ и које се „облагодаћује Духом Светим“). 101 
Место тако уобличене представе, на улазу у црквено зда- 
ње, и начин на који су с доминирајућим ликом Богороди- 
це повезани пратећи архијерејски ликови светог Николе 
и самог архиепископа Данила откривају двоструку функ- 
цију укупног садржаја — прослављање свете покрови- 
тељке храма и усмеравање молитвене мисли оних који 
ступају у храм на „право“ назначење њиховог уласка, по- 
везано са светотајинским искуством Цркве. Прославља- 
ње патрона, као основна и најчешћа функција слика над 
улазом у храм, у овом случају послужило је, дакле, као 
нека врста основаног повода за афирмацију суптилних 


порука хришћанског учења о спасењу кроз Цркву, одно- 
сно о постајању Црквом. Такав концепт остварен је ни- 
зом обједињених алузија на литургијску, евхаристијску 
тајну „Тела Христовог“ (под којим је једнако подразуме- 
вано и Тело оваплоћења и Тело Цркве), односно на благо- 
датно „учлањење“ у „Мистично Тело Христово“, или 
„оцрквљење“, преко евхаристијских „светих тајни“ (при- 
чешћа Телом и Крвљу). Тражећи решење за слику која за- 
узима запажено место у топографији црквеног здања и ко- 
ја, у складу с обичајем, треба да представи светог патрона, 
ктитор храма и поручилац фреске није се определио за 
стандардну слику покровитељке црквеног здања, нити за 
уврежене ликовне формулације. Он је одабрао лик који, у 
склопу сложеније, пажљиво осмишљене и компоноване 
иконографске целине, у исто време изражава и развијену 
богословску идеју о Богородици као онтолошкој слици са- 
ме Цркве и прототипу мистерије која даје идентитет Цр- 
кви и којом се Црква пројављује као икона есхатолошке 
заједнице Бога и људи. 102 Концепт величања Мајке Божје 
као јединствене посреднице благодатног сједињења Бога 
и људи, неба и земље, и као самог прототипа литургијске 
мистерије, подударан је с околношћу да је ктитор здања и 
поручилац фреске управо новорукоположени архиепи- 
скоп, као и да храм припада седишту Архиепископије на 
чијем је он челу. Препознавање таквог смисла представе 
поклапа се и са сагледавањем порука иконографских тема 
насликаних на најистакнутијим местима унутар истог цр- 
квеног здања и потврђује већ уочену кохерентност тема- 
тике сликаног програма који је Данило наменио својој за- 
дужбини посвећеној Богородици. 103 Запажања и налази 


96 Ibid., 47. 
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њује као спорно код Djordjević-Marković, ор. cit., 47, n. 285). 

98 Уз одговарајуће библиографске податке код Djordjević-Mar- 
ković, ор. cit., 45, н. 277, такође cf. N. Patterson Ševčenko, in: ODB 1,696, 
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res of Clergy in the Theodore Psalter, Revue des ćtudes byzantines 31 
(1973) 231-232, и нарочито fig. 3, где je, сагласно сведочанствима по- 
менутих византијских писаца, тај детаљ архијерејског костима прика- 
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представама Богородице када је приказана у молитвеном ставу оран- 
те); о тој црквеној инсигнији и idem, Art and Ritual of the Byzantine 
Church, 21-22 (ca забележеним примерима). Такође v. Дмитриевскии, 
op. cit., 115; Мирковић, op. cit., 129-130. 

100 За одговарајуће место у Петој мистагошкој катихези светог 
Кирила cf. PG 33, col. 1109. За поистовећење евхаристијске жртве и 
историјске жртве Христове cf. мисао светог Василија издвојену у књи- 
зи О литургији, 91. Сличну мисао налазимо и код Николе Кавасиле, 
који подсећа и на то да је реч о Телу и Крви који су зачети Духом Све- 
тим у чистој, девичанској утроби, односно које је сам Логос Божји при- 
мио од Пресвете Деве; cf. нашу напомену 109. 

101 За наведена поређења v. Лоски, Христолошки и пневмато- 
лошки карактер Цркве, 183 (= idem, Essai sur la theologie mystique de 
l'Eglise d’Orient, 176), као и Јевтић, Еклисиологија архиепископа Дани- 
лаЦ, 112. 

102 У вези с поменутим поистовећењем Богородице и Цркве, као 
и о месту Мајке Божје у самом евхаристијском обреду, v. А. Kniazeff, 

La Mere de Dieu dans l’Eglise orthodoxe, Paris 1990, 70, 90, 91, 148, 
149-153, те 188-199 (други део књиге, који носи наслов LaMere deDi- 
еи dans la liturgie, односно трећа и четврта јединица 2. главе тог дела 
књиге, с одговарајућим поднасловима: Presence mysterielle de Marie 
dans l’Eucharistie и Presence de Marie: une vue de la foi de l’Eglise ), тако- 
ђеи 203-205,215-216. 

103 Посебно мислимо на начин на који су у иконографском про- 
граму исказане мисли о Цркви, односно о јединству земаљске и небе- 161 



саопштени у овом прилогу пружају, чини се, и нарочито 
занимљиву потврду о чврстој идејној повезаности ком- 
позиције над улазом у храм с одговарајућом, једнако рет- 
ком и на јединствен начин решеном иконографском те- 
мом Причешћа апостола на супротном крају храма, у ол- 
тарској апсиди. 104 Како је у скорије време утврђено и убе- 
дљиво разјашњено, у централном делу те олтарске ком- 
позиције насликана је символична представа Новог Јеру- 
салима у виду цркве, која, управо у складу с еклисијал- 
но-есхатолошким импликацијама учешћа у тајни тела и 
крви Христове, илуструје „идеју о евхаристијском скупу 
верних, Цркви, као есхатолошкој заједници у којој чла- 
нови Мистичног тела још у времену антиципирају ствар- 
ност Небеског царства“. 105 Однос забележених тема от- 
крива необичну комплементарност идеја изражених две- 
ма сликама, а заправо доследно спроведену градацију је- 
динствене програмске замисли која на суптилан начин 
спаја две крајње, јасно издиференциране и посебно ис- 
такнуте тачке топографије храма, два основна антипода 
на узлазној мистагошкој путањи запад-исток — символа 
„потенције“ и „реализације“, „назначења“ и „испуње- 
ња“. У вези с изнетим тумачењем централног мотива 
фреске над улазом у црквену задужбину архиепископа 
Данила, али и композиције у целини — која, дакле, поред 
лика Мајке Божје обухвата и светитељски лик архијереја 
Христовог Николе Мирликијског и одговарајући лик ак- 
туелног пастира Српске цркве, архиепископа Данила — 
чини нам се да има смисла навести једно од карактери- 
стичних места из поменуте беседничке заоставштине Да- 
ниловог значајног савременика, Григорија Паламе, које 
одговара представи на фресци архиепископа Данила. 
„Нико не долази к Богу сем преко Пресвете Богородице и 
од Ње рођеног посредника... Дјева Мати је неупоредиво 
већа од свих и од свега: заједничари Божји постају преко 
Ње заједничари“, каже у беседи на Успење Богородичи- 
но Палама—као што истиче и да преко Богомајке „свети- 
тељи примају сву своју светост“. 106 Такво и слично оно- 
времено величање Богородице повезивањем теме о обо- 
жењу човека и догме о оваплоћењу једног од Свете Тро- 
јице, уочљиво, на пример, и у беседама Николе Кавасиле 
посвећеним Богородици, 107 има своје корене у традицио- 
налном светоотачком богословљу, поготово у апологет- 
ској богословској мисли IV века, као и у потоњој експли- 
кацији тог црквеног учења условљеној одбраном право- 
верја у временима иконоборачке кризе. 108 У сагласју с 
новозаветним предањем и христолошким богословљем 
светих отаца, те одговарајућим еклисиолошким учењем, 
извор освећења и благодатног обожења је у „благослове- 
ном плоду њене утробе“, односно у потоњим светим да- 
ровима, телу и крви Христовој, који се, унутар црквених 
двери, на литургији и у Цркви као литургијско-јерархиј- 
ском организму, нуде у причешћу. И у позновизантиј- 
ској, као и у старијој литургијској егзегези, аналогно са- 
држају литургијских молитава, наглашава се да су то оно 
тело и она крв који беху зачети Духом Светим и које Хри- 
стос Логос прими од Пресвете Деве, исто тело које је рас- 
пето на крсту и крв која је истекла из ребра распетог, исто 
тело које беше сахрањено и које васкрсе у трећи дан, које 
се вазнесе на небеса и које седи с десне стране Оца. 109 У 
складу с одговарајућим схватањима о евхаристиј- 
ско-епископалном карактеру и функционисању Цркве 
као институције (литургијско-јерархијског организма), 
значајним за контекст у којем је на пећкој фресци дата 
162 алузија на евхаристијске дарове тела и крви Христове, 


реч је и о истом оном извору с којег благодат црпу свети 
архијереји — пастири и учитељи Цркве — као изабрани, 
рукоположењем (посвећењем) потврђени носиоци Хри- 
стове првосвепггеничке благодати и опуномоћени врши- 
оци тајне, то јест као неизоставни актери „оцрквљења“ 
које, према основним поставкама поменутог еклисиоло- 
шког учења, није могуће ван евхаристије. То учење, да- 
кле, подразумева да тек преко архијереја (то јест кроз њи- 
хову свепггенодејствену службу и харизму), 110 и само у 
контексту евхаристијских светих тајни, и сви верни, уче- 
сници конкретне, евхаристијски одређене саборне зајед- 
нице, и чланови јединственог литургијско-јерархијског 
организма, постају удови живог тела Христовог — Црква 
у свој својој целовитости. 111 Одговарајуће богословске 
идеје, утемељене на изворном, древнохришћанском и па- 
тристичком схватању Цркве, односно на евхаристијској 
теологији, могле су се иначе препознати и у еклисиоло- 
шкој мисли самог Данила II сачуваној у његовој значајној 
литерарној заоставштини, 112 пгго свакако поткрепљује 


ске Цркве и литургије, преко тема у куполи и олтару. О томе, и уопште 
о духу фресака у Даниловој задужбини, в. Тодић, Иконографски про- 
грам фресака из XIV века у Богородичиној цркви и припрати у Пећи, 
361-373, посебно 365-366,371-373; Бабић, Литургијске теме на фре- 
скамауБогородичиној црквиуПећи, 377-388; cf. и нашу следећу напо- 
мену; о укупном програму фреско-сликарства у Богородичиној цркви 
в. и Ђурић, in: Пећка патријаршија, 143-164. 

104 V. М. Радујко, Еклисијално-есхатолошки симболизам у ев- 
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(1993-1994) 29-48. 

105 Cf. ibid., 37. 
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текст je преузет у интерпретацији архимандрита Јустина Поповића, 
Догматика Српске православне цркве IIL Еклисиологија — учење о 
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sur l'Annonciation et sur la Dormition de la Tres-sainte Mere de Dieu, Paris 
1992, нарочито место из беседе о Успењу, 69-71; cf. и редове који у на- 
шем тексту следе, с напоменом 109. 

108 V. Јевтић, Учење светог Јована Дамаскина о пресветој Бо- 
городици. О православној Теотокологији, 18-42. 
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London 1983 (5th impression), ch. 27,70. Темом обожења у Христу кроз 
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110 О служби и харизми епископа у Цркви в. Г. Флоровски, Цр- 
ква: њена природа и задатак, in: СаборностЦркве, 170-172.0 еписко- 
пу као еклисиолошкој претпоставци евхаристије и Цркве, такође v. Zizi- 
oulas, The EcclesiologicalPresuppositions of the Holy Eucharist, 344-347. 

111 Cf. Zizioulas, Christ, the Spirit and the Church, 123-142 (нпи 
idem, Christologie, Pneumatologie et institutions ecclesiales, 131-148), 
као и idem, Евхаристијска заједница u католичност Цркве, in: Сабор- 
ностЦркве, 148-161 [превод оригиналног текста La communaute еис- 
haristique et la catholicite de VEglise, Истина 14 (1969) 67-88], 

112 Cf. Јевтић, op. cit., 105-115, ипосебно 112-113. Назанимљив 
однос према осведоченим узорима из прошлости, те на свесно везива- 
ње за одређена традиционална решења — што је „ствар селективне и 
креативне рецепције која открива темељна идејна упоришта“, а што се 
заправо поклапа са сасвим модерним токовима богословске мисли Да- 
ннповог времена — скренула су пажњу и проучавања гроба овог архи- 
епископа у Богородичиној цркви; в. Поповић, Гроб архиепископа Да- 
нила U, нарочиго 341-342. Указано је на то да је реч о опредељењу које 
у духовној клими епохе има посебан смисао и поново је истакнута већ 
уочена окренутост самог Данила II ка суштинским питањима право- 
славља актуелним у православној богословској мисли и пракси њего- 
вог времена. И покушај читања и тумачења фреске на улазу у здање ко- 
је је Данило посветио Богородици, представљен овим прнпогом, упу- 
ћује на то да није случајно што су као поменута суштинска питања из- 
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истинског спасења (cf. ibid., 342). С тим у вези cf. и библиографију у 
нашој напомени 74. 



размишљања о њиховој валидности за разумевање логи- 
ке решења о којем је реч. Имајући у виду да су јединстве- 
ним композиционим склопом целине на пећкој фресци 
обухваћене управо и фигуре двојице архијереја у моли- 
тви — тако пгго је с једне стране описаног Богородичиног 
лика насликан прослављени и веома поштовани мирли- 
кијски светитељ, а с друге сам актуелни помесни архи- 
епископ — налазимо да је српски архиепископ посред- 
ством ове слике нашао начин да истакне и поменуту бит- 
ну поставку православног учења о Цркви, по којем је ар- 
хијереј у живој Цркви изабрани прималац и преносилац 
Божје благодати. Подразумева се да му је она у светота- 
јинском рукоположењу дарована од Христа Духом Све- 
тим, да би се његовим посредством, то јест кроз његову 
свештенодејствену службу и харизму, преносила и на све 
остале чланове саборне, евхаристијске заједнице која ре- 
презентује целу Цркву. С тим у вези, само место с којег 
представљени Богомладенац на грудима свете покрови- 
тељке Даниловог здања упућује благослов двојици архи- 
јереја, као део концепта, допушта, чини се, и спекулацију 
о преношењу тог благослова на све (верне, живе учесни- 
ке саборне службе) који прелазе праг црквеног здања 
ради благодатног сједињења. Према схватању усвојеном 
у свим срединама источнохришћанског света, захваљују- 
ћи архијереју као „глави“ заједнице и носиоцу саборно- 
сти, и, дакако, захваљујући евхаристијској природи те за- 
једнице, локална црква чија је он „глава“ идентична је са 
целокупном Црквом сједињеном у Христу, односно она 
собом објављује управо и целокупну, једну свету, сабор- 
ну, апостолску“ Цркву. 113 Локално и универзално се, да- 
кле, међусобно не искључују; напротив, евхаристијски 
контекст подразумева да је једно природно укључено у 
друго и садржано у другом. 114 Наведеном схватању при- 
кључује се и следеће: укључујући се преко свога еписко- 
па, односно у њему, у католичанску пуноћу Цркве, свака 
појединачна или помесна црква једнако је повезана и с 
прошлошћу и са свим вековима. 115 У том смислу може се 
посматрати и заједничка молитва двојице архијереја која 
је саставни део сложене композиције над улазом у Дани- 
лову цркву, те чињеница да је лик актуелног пећког архи- 
епископа, „преосвећеног“ Данила II, постављен у равно- 
праван однос са светим Николом. Гледано у целини, пан- 
дански приказ двојице поменутих архијереја — са свим 
посебним импликациј ама у значењу које подразумева 
учињени гобор ликова—заправо проширује и контексту- 


ално употпуњује идеју коју символично изражава и анти- 
ципира лик патронке храма, Богомајке, у центру, а та 
идеја је на нов начин даље развијана у темама иконограф- 
ског програма унутар црквеног здања. 

Предложено шпчитавање садржаја фреске над ула- 
зом у цркву омогућује да се, на неки начин, у новом светлу 
сагледа и податак који аутор житија Данила II, млађи Да- 
нилов савременик и ученик, саопштава већ на самом по- 
четку текста о задужбинама тог архиепископа у Пећи, и 
посебно о цркви „у име Пресвете“. 116 Слика која украшава 
лице храма с посветом Богородици Одигитрији — Настав- 
ници, као материјализација замисли гоа које свакако стоји 
сам ктитор, даје, чини се, одређену тежину и озбиљност 
чињеници да писац житија и сведок дела свога учитеља и 
пастира назива ту задужбину „трудом рукоположења“ Да- 
ниловог — лаконски саопштавајући мотиве њеног подгоа- 
ња. 117 Повезан с обичајем прослављања одабраног светог 
покровитеља задужбине, а откривајући се управо као сво- 
јеврсна сублимација пастирског исповедања основних по- 
стулата вере у спасење кроз Цркву новоустоличеног архи- 
јереја дома Спасовог, садржај слике на сасвим специ- 
фичан начин употпуњава и продубљује представу коју о 
одговарајућим мотивима пружа наведени текст. 


113 Овом темом у новије време посебно се у низу текстова бавио 
Ј. Зизиулас; у наведеном тексту овог аутора, La communaute eucharisti- 
que et la catholicite de l’Eglise, преведеном на српски у зборнику Сабор- 
ност Цркве, на пример, v. 136-148, с одговарајућом литературом. V. и 
следеће две наше напомене. О евхаристијско-епископалном карактеру 
Даниловог поимања Цркве, и посебно о месту и улози архијереја у Цр- 
кви, на основу његових хагиографских и химнолоппсих списа, такође в. 
Јевтић, ор. cit., 112 sq. Одговарајуће идеје узете су у обзир и приликом 
разматрања и тумачења иконографског решења композиције Причешћа 
апостола у олтару; cf. Радујко, Еклисијално-есхатолошки симболизаму 
евхаристијској тематици византијског уметничког круга, 44 sq. 

114 Зизиулас, ор. cit. , 144 (углавном смо парафразирали речи са- 
мог аутора). 

115 Cf. Флоровски, ор. cit., 171. 

116 Cf. Живот архиепископаДанилаДругог, m -.Данилови наста- 
вљачи, Данилов ученик, други настављачи Даниловог зборника, 110. 

1 17 Loc. cit. (cf. и наше напомене 5 и 23, односно места у тексту 
на која се ове напомене односе). Прецизнији податак о посвети дат је 
тек после одговарајућег упућивања на однос Данила II према оној коју 
је одабрао као молитвеницу у дан страшног суда, односно непосредно 
по пишчевом коментару молитве коју изговара будући ктитор. Комен- 
тар потврђује смисао молитве и оправданост избора молитвеног по- 
средништва Мајке Божје: „Јер Њезин надежни слуга беше; јер га изба- 
ви од многе напасти и безбожних клања, када беше у Светој Гори, и 
царствујућем граду Константинову, када је ишао тамо, све своје жеље 
Њезином помоћу доби.“ 
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The fresco at the entrance to Danilo ITs Church of the Mother of God at Peć 


Vesna Milanović 


Painted around 1330, this fresco is located on a large section 
of the westem fa?ade of the church of the Mother of God Hodegetria 
at Peć above the entrance that leads from the monumental narthex 
into the interior of the building. It is a composition, joining the un- 
usual image of the holy patroness of Archbishop Danilo II’s ecclesi- 
astical endowment, accompanied by two figures of angels in adora- 
tion, to create an iconographic whole with a twin presentation of the 
archpriests, St. Nicolas and Danilo П himself, bowing in ргауег. 

After giving a careful and detailed description of the entire 
content and setting of the painting, first of all, the рарег discusses 
the content and message conveyed in the choice of the image of the 
Mother of God with Child, which, in the given assembly of figures, 
is distinguished by its central position and enlarged proportions. A 
perception of the views maintained so far, regarding the interpreta- 
tion of this composition, and the specific points related to the choice 
of the central figure, when attempting to decypher its meaning, 
leads to considering that in a certain re-interpretation of the afore- 
said, quite specific representation of the patroness of the Serbian 
archbishop’s church endowment, there also lies the кеу for the ех- 
planation of the twin presentation of the two hierarchs in ргауег, as 
well as for shedding light on the inter-relationship of all the figures 
involved in the painting, i.e. for perceiving the logic of uniting them 
in one composition. Even though a new attempt at comprehending 
the content and the subtle message of the fresco largely rests upon 
the examination and thorough research of comparative material that 
previous research workers have already noted as being significant 
for the examination of the given solution, this does not hold for the 
conclusions arising from the observation of that material. There is a 
critical review particularly of the previous conclusions that remain 
within the confines of an overstretched and unconfirmed hypothe- 
sis about the direct historical link between the Peć figure of the 
Mother of God and the supposed, unpreserved, almost contempo- 
гагу Constantinople prototype, or some early сору of the same 
model — the icon of the Mother of God Zoodochos Pege — the de- 
sign of which was the result of the newly established cult of the 
homonymous Constantinople monastery. A certain dissociation 
from the highly conventional trend of interpreting the figure of the 
Mother God on the westem fa^ade of Danilo II’s church, i.e. from 
the views linking it to the said cult, also depends on the results of the 
analysis of some of the iconographic details that so far have not 
been evidenced or commented. On this occasion, they are associ- 
ated with an important, especially enlightened series of unusual and 
quite specific motives that give the Peć iconographic pattem the 
stamp of uniqueness among all the iconographical solutions with 
which it has been compared (both earlier on and in this work), in- 
cluding those described as the most closely related. These latter so- 
lutions were noted only in chronologically later representations, 
painted in the altar apses (Ohrid, Psača, Aliveri, Kastoria). And so, 
new, more thorough and more detailed iconographic examination 
established a series of quite distinctive features in the depiction of 
the patroness of Danilo II’s church in Peć, different both in terms of 
the typologically clearly defined Late Byzantine images of the 
Mother of God Zoodochos Pege and in terms of the recorded most 
closely related solutions that have to date mainly been classified in 
the aforesaid type of image of the Mother of God, but as a separate 
variant. Among the earlier Byzantine and Serbian artworks, there is 
definitely not a single work that could make it possible to distin- 
guish an eventual, concrete model for the Peć image, in other 
164 words, which could confirm its quality as a сору, although it is pos- 


sible to trace the origin of some particular elements of the unconven- 
tional iconographic assembly of the image concemed, as well as 
principled or conditional analogies or “borrowings”. Among the 
iconographic motives that render the solution of the Mother of God’s 
image above the entrance to Danilo’s endowment in Peć unique and 
unconventional, and to which this рарег pays particular attention, are 
the following: the ochre-golden vessel with Christ -Amnos (the litur- 
gical Lamb) on the breasts of the Mother of God, the symbolic red 
coloured aura of glory around the figure of the Child, identical with 
the interior of the vessel, and the unusual details of the costume of 
the Mother of God that othenvise do not appear in the other, numer- 
ous images of the Mother of God in the frescoes of Archbishop 
Danilo in Peć. As for the details of the costume, an appropriate 
place in the text is devoted, firstly, to considering the phenomenon 
of the particularly accentuated ochre-golden vertical bands on her 
tunic, as symbolic rivers of grace (potamoi ), as well as the towel 
that, like the liturgical encheirion, tucked into the belt, peeps from 
beneath the vessel with Christ Amnos, identical to the appearance of 
the shirt the infant is wearing. It was established that through the ap- 
propriate aspects of meaning that can be attributed to them, all the 
said elements of the picture are linked in their own specific way 
with the mystery of the Eucharist itself, that is to say, with the cen- 
tral event of the liturgy. One can say the same regarding the posture 
of the figure of the Mother of God — representing her in a twofold 
capacity, as the supplicant and the recipient of divine grace, al- 
though with the choice of the atypical variant of the orans posture 
of the figure, this latter aspect is dominant, giving the former a spe- 
cial significance. The examination of the possible meanings of each 
of the distinctive elements in the foimal arrangement of the image of 
the Mother of God, by themselves, and their inter-relationship, there- 
fore, leads one to feel that there is a common Eucharistic-eccle- 
siological context that conceptualises their appearance and unifica- 
tion in a given, largely unconventional assembly. The meanings that 
are equivalent to the correlative, common context gives one reason 
to conclude that in the observed Peć fresco, the Mother of God’s 
image is depicted as the symbol of the Church, that is, the holy mys- 
teiy that fimdamentally defines the Church, first and foremost in 
keeping with the well-known, dogmatically firm, vivid liturgical al- 
lusions of the Holy Fathers to the Church as “the body through which 
the blood of Christ flows” and which “is sanctified by the Holy 
Spirit”. The arguments for identifying the “mystery” of the person of 
the Mother of God (clearly defined by the dogma of the Incamation 
of the Word) with the mystery of the Eucharist and the Church, in 
апу case, is possible to find in theological literature, as well as in 
hymnographic-liturgical texts. The observed Eucharistic-eccle- 
siological implications of the iconographic contents in the centre of 
the composition, and the observations referring to the particularly 
accentuated visual formulation which, as we also established, al- 
ludes to the mystery of Holy Communion, are rounded off and in- 
deed re-affirmed by the figures of the two archpriests — depicted in 
the lateral parts of the lower half of the painting, in liturgical vest- 
ments and in the characteristic posture of praying. The place of the 
composition, at the entrance into the church building, and the way in 
which the accompanying hierarchical images of St. Nicholas and 
Archbishop Danilo himself аге connected to the dominant image of 
the Mother of God, reveal the dual fimction of the fully recorded con- 
tent — the celebration of the patroness and guiding the prayer-related 
thoughts of those who enter the church to the “true” significance of 
their entry, connected with the experience of the holy mystery of 



the Church. The exaltation of a patron, as the basic and most fre- 
quent function of the pictures above the entrance to a church, in this 
case, has served, therefore, as some kind of basic motive for the af- 
firmation of the subtle message of the Christian teachings of salva- 
tion through the Church. This kind of concept was achieved by a se- 
ries of unified allusions to the liturgical, Eucharistic mystery of the 
“Body of Christ” (which equally implies the Body Incamate and the 
Body of the Church), in other words, the sacred “incorporation” 
into “the Mystical Body of Christ” through the Eucharistic “Holy 
Mysteries” (the Holy Communion with the Flesh and Blood). 

In shedding light on the place and function of the presenta- 
tion of the two hierarchs, which are a component part of the whole 
compositional arrangement of the assembly — and whose inclusion 
in the picture is defined in a specific way by the indicated context 
and the proposed comprehension of the image or motive in the cen- 
tre of the composition — several important and indicative moments 
аге singled out. One should recall the fact that the two figures in 
elaborate hierarchical vestments, and bowed in ргауег are, in fact, 
positioned in an atypical place in the topography of the church 
building, and in an unusual combination, linked in a completely 
equal manner with the unconventional portrayal of the Mother of 
God (who, as it was concluded, equally represents the image of the 
patroness of the church just as she symbolises the mystery of the lit- 
urgy, or that of the Church). The image of Danilo II, representing the 
incumbent, newly-consecrated archbishop (he is not depicted in his 
capacity as a donor), is equated with the image of the renowned saint 
of Муга. Meanwhile, practically, it constituted the crown of the orig- 
inal, representative series of standing figures of the Serbian archbish- 
ops (Danilo’s predecessors on the throne), distributed along the lower 
zone of the eastem wall of the narthex, in the section between the en- 
trance into the Church of the Mother of God and the Royal Doors of 
the neighbouring, oldest church of the Holy Apostles. The image of 
St. Nicholas does not remind one only of the prototype of the ideal 
bishop and one of Danilo’s confirmed holy patrons (although there is 
no doubt that he was chosen for these reasons), but also as the 
co-officiant of the incumbent, hving shepherd of the Serbian Church. 
Despite the unconventionality, there is justification for the chosen so- 
lution and a definite meaning in the concrete, valid and indicative 
postulates of authentic Eucharistic ecclesiology regarding this choice 
— which, as some other, earlier studies have shown, was close to the 
theological ideas of Archbishop Danilo himself One of those postu- 
lates, also identifiable in Danilo’s literary writings, refers to the 
teachings about the Eucharistic-episcopal nature and fimction of the 
Church as an institution (a liturgical-hierarchical organism). The 
same implies that only through the archpriests (i.e. through their ser- 
vice in the priesthood and charisma), and only in the context of the 
holy mysteries of the Eucharist, do all the faithful, the participants of 
the concrete, Eucharistically defined, congregational community and 
the members of a unique liturgical-hierarchical organism, become 
“the Umbs of the living body of Christ” — the Church in all its integ- 
rity. According to the view presented in this paper, it is through the 
aforesaid twin figures — by means of which the Serbian archbishop, 
as the person who commissioned the painting and initiated its icono- 
graphic solution, deliberately points to the archpriest as the chosen 
recipient and conveyor of God’s grace in the living, liturgical and hi- 
erarchical organism of the Church — that the idea, symbolically ех- 
pressed and anticipated by the central figure of the patroness of the 
church, the Mother of God, is expanded and contextually supple- 
mented. Moreover, this idea receives fiirther elaboration, in a new 
way, in the themes of the iconographic program inside the church. In 
connection with the said ecclesiological postulate, one also considers 
the significance of the blessing, which the depicted Infant God on the 
breast of the holy patroness of Danilo’s building conveys to the two 
hierarchs. The very position of the composition, as part of the con- 
crete concept, leaves room for speculation about conveying the same 
blessing on all (the faithful, living participants in the congregational 
service) who cross the threshold of the church building. The article 


continues with a discussion of the definition of the place and role of 
the hierarchs in the Church, the respective postulates conceming 
the relation of the “local” and the “universal” Church, as well as the 
tenet implying that through its bishop, or rather in his person, each 
particular or local church is linked both with the past and with “all 
the centuries”. The confirmation of the validity of these postulates 
for understanding the logic of the fresco solution above the entrance 
to the church endowment of Danilo II, is seen precisely in the pic- 
ture of the joint ргауег of the two hierarchs, and in the fact that the 
image of the incumbent archbishop of Peć, “the consecrated” 
Danilo II, was placed on an equal footing with St Nicholas. 

Seeking a solution for the painting that occupies a prominent 
place in the topography of the church building, and which, in keep- 
ing with convention, should represent the holy patron, the donor of 
the church and commissioner of the fresco did not opt for the stan- 
dard picture of the patroness of the church building. According to 
the presented interpretation of the solution that was achieved, he 
chose the image which, in the assemblage of a more complex icono- 
graphic whole, also materialised and manifested the developed 
theological idea of the Mother of God as an ontological image of the 
Church itself, and the prototype of the mystery that gives the 
Church its identity, with which it manifests itself during the liturgi- 
cal service as an icon of the eschatological community of God and 
man. It involves the concept that accords with the circumstance that 
the donor and the commissioner of the fresco was the newly- 
-consecrated archbishop, as well as with the fact that the church be- 
longed to the archiepiscopal see, of which he was the head. More- 
over, the depicted meaning of the image also coincides with the 
messages of the iconographic themes painted in the most prominent 
places within the same church building, and confirms the already 
observed coherence of the themes of the painted program that 
Danilo intended for his endowment dedicated to the Mother of God. 
The findings published in this paper offer, it seems, a particularly 
interesting testimony of the connection of the ideas in the composi- 
tion above the entrance to the church with that of the corresponding, 
equally гаге, and uniquely resolved iconographic theme of the Com- 
munion of the Apostles at the opposite end of the church, in the altar 
apsis, where the central part depicts a symbolic presentation of the 
New Jerusalem in the form of a church. The relation of the painted 
themes reveals an unusual complementariness of the ideas ех- 
pressed in both paintings, and indeed the consistent progression of 
the unique program concept, combining in a subtle way two very 
distinct and particularly emphasised points in the topography of the 
church, two ftmdamental antipodes on the ascending mystagogical 
trajectory of west-east — the symbols of “potentiality” and “realisa- 
tion”, “designation” and “fulfilment”. 

In a way, with the proposed interpretation of the icono- 
graphic content above the entrance in the same church, one can see 
in a new light what the author of the life of Danilo II, Danilo’s youn- 
ger contemporary and disciple, says at the beginning of his account 
of the endowments of this archbishop in Peć, and especially about 
the church “named after the Most Blessed (Mother of God)”. In that 
sense, the concluding considerations in the paper express the as- 
sessment that the painting which decorates the fapade of the church 
with its dedication to the Mother of God Hodegetria, as the materi- 
alisation of the conception behind which the donor himself сег- 
tainly stood, lends a certain weight and seriousness to the fact that 
the biographer and the witness of the work of his teacher and pastor 
called this endowment Archbishop Danilo’s “feat of investiture” — 
laconically annoimcing the motives of its erection. Linked with the 
custom of celebrating the holy patron, and revealing itself as a сег- 
tain sublimation of the pastoral profession of the basic postulates of 
faith in salvation through the Church of the newly established 
hierarch of the House of the Saviour, the content of the same paint- 
ing — as it was finally concluded — fulfills and deepens in a rather 
special way the impression which the mentioned text offers regard- 
ing Danilo’s respective motives. 
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Помени олтарских слика у архивској грађи Котора 
из XV и с почетка XVI века — 

Madonna di Misericordia и Immaculata Conceptione 


Валентина Живковић 


УДК 75.033.04(497.16 Kotor)(093):930.25 

У которским архивским изворима помињу се две 
иконографске теме које су имале снажан одјек 
у касносредњовековној уметности Запада 
— Madonna di Misericordia и Immaculata Conceptione. 

Ha основу писаних извора и сачуваних аналогија 
изведена је претпоставка о изгледу олтарских слика 
у двема которским црквама — катедрали 
и манастирској цркви Светог Бернардина. 

Тема рада је и улога олтарских слика у духовности 
позносредњовековних градских комуна, посебно 
међу братовштинама и фрањевцима, за које 
су поменуте слике и настале. 

У касносредњовековној религиозној уметности Ко- 
тора могу се уочити снажни одјеци западноевропске ду- 
ховности тог времена. Теолошка учења и побожност нај- 
изразитије су се исказивали у новим иконографским те- 
мама, али и развијеним и обогаћеним старијим програм- 
ским решењима. Циклуси Христовог страдања и По- 
смртних јављања сликају се у апсидама највећих котор- 
ских градских цркава; убрзо пошто су канонизовани, све- 
титељи из Сијене — доминиканска трећереткиња Катари- 
на и фрањевац Бернардин — налазе место у фреско-сли- 
карству и скулптури Котора. Међу посебно омиљеним 
темама у том раздобљу јесте и Богородица Милосрђа 
( Madonna di Misericordia). С друге стране, Immaculata 
Conceptione, тема која ће своју пуну зрелост достићи у 
периоду барока, задобија прва иконографска решења у 
касном средњем веку. У европској уметности те теме нај- 
чешће су се сликале за олтаре. Да су и у которској среди- 
ни постојала и развијала се иконографска решења Ма- 
donna di Misericordia и Immaculata Conceptione, закључу- 
je ce углавном на основу писаних извора. Будући да се ти 
помени у архивској грађи односе на посвете олтара и сли- 
ке које су се налазиле на њима, овом приликом биће раз- 
матрана и појава олтарских слика у градској комуни у 
ширем контексту касносредњовековне побожности. Та- 
кође је изузетно важно истаћи да је Madonna di Misericor- 
dia настала за чланове једне религиозне братовнггине, 
док се помен слике Безгрешног зачећа односи на исто- 
имену капелу у цркви манастира фрањеваца опсерваната. 
Због тих разлога треба се осврнути и на улогу братовпгги- 
на и просјачких редова у обликовању побожности и ре- 
лигиозне праксе у касносредњовековном Котору. 

Нова стремљења у Католичкој цркви, која су се од 
XIII века развијала као последица одлука IV латеранског 
концила, била су усмерена на ширење религиозности, не- 
говање и усмеравање онога што се у западноевропској на- 


уци назива „приватном побожношћу“. 1 То се првенствено 
уочава у раширености теолошких књига намењених лаи- 
цима (часловаца и псалтира), као и у повећаној потражњи 
за олтарским сликама за мање олтаре дуж зидова градских 
цркава, али и за седишта братовштина (религиозних и за- 
натлијских), домове или хоспитале. Шира заступљеност 
књига и слика запажа се и у касносредњовековном Кото- 
ру. Инвентари приватних и манастирских библиотека у 
Котору донекле су познати из архивске грађе. 2 Међу књи- 
гама у приватном власништву лаика најчешће се помињу 
мисали и псалтири, док су наслови у манастирским и при- 
ватним библиотекама которских свештеника знатно разно- 
врснији. У складу с идејом светог Бонавентуре да је поседо- 
вање књига у самој сржи фрањевачког реда, као и његовом 
препоруком да књиге треба да популаришу религиозну 
мисао ширем кругу лаика, 3 которски фрањевци поседова- 
ли су изузетно богату библиотеку. 

Осим веће потражње за књигама, као израз „приват- 
не побожности“ треба посматрати и све чешће помене сли- 
ка мањих димензија у власниппву Которана или оних на 
олтарима које су даровали. О постојању и омиљености та- 
квих слика међу Которанима позног средњег века сазнаје- 
мо такође на посредан начин — из архивских списа. На 
основу садржаја неких опорука, углавном которских све- 
штеника, може се закључити да се у позном средњем веку и 
на тим просторима све више књига и светих слика налази- 
ло у приватном поседу. Велику библиотеку имао је фратар 
Петар Г изда, гвардијан манастира Светог Фрање изван зи- 
дина Котора. У инвентару направљеном након његове 
смрти, 1400. године, помињу се ствари и књиге које су се 
налазиле у његовој ћелији. Међу њима се пописује и једна 
икона ( item una anchona)A На самом почетку XVI века све- 
штеник Анте Гисдавац оставио је которским болницама 
свете слике које је поседовао, а Лепрозоријуму умивао- 


1 О приватној побожности: Исшорија иривашног живоша. Од 
феудалне Европе до ренесансе II, ed. Ф. Ариј ес, Ж. Диби, Београд 2001, 
461-465. 

2 Д. Медаковић, Прилози историји културеуБоки Которској, 
Споменик САН 105 (1956) 19 (13-26); idem, О ретким писаним и 
штампаним књигама на подручју Боке Которске, Споменик САН 103 
(1953) 35-40; М. Милошевић, Инкунабуле u постинкунабуле библио- 
текеКоторске бискупије, in: Скрипторији и манастирске библиоте- 
кеуЦрној Гори, ed. Д. Ј. Мартиновић, Цетиње 1989,133-170 (објавље- 
но и у: idem, Pomorski trgovci, ratnici i mecene. Studije o Boki Kotorskoj 
XV-XIXstoljeća, Beograd-Podgorica 2003, 486-514). 

3 O ставу према књизи, интелектуалном раду и проповедању 
фрањеваца, посматраним са становишта културног модела: Ј. Le Goff, 

Saint Francis ofAssisi, London — New York 2004, 115-119, et passim. 

4 Историјски архив Котор, судско-нотарски списи (даље: ИАК 

СН),књ.П, 197; податак објавио: Медаковић,/Јршдезм историји, 19. 167 




Сл. 1. Mađonna di Misericordia, настала за исШоимену цркву 
на Лападу, дело неВознаШог дубровачког сликара, XVI еек 

ншс, два дубока суда и лонац за воду. Свештеник је такође 
завенггао и своје књиге — La bibia angetica, Legendae san- 
ctorum, Vtta patron nazional — да ce чувају у Реликвијару 
катедрапе, под условом да се не износе из цркве Светог 
Трипуна, а ако се то учини, да се предају редовницима 
Светог Доминика на чување. 5 


Због слабе очуваности олтарских слика у Котору 
(тек неколико из XV и XVI века) њихово иеграживање 
захтева другачији приступ него сачувано зидно сликар- 
ство из тог периода. На основу писаних извора може се 
закључити да су такве слике постојале, те се стога отва- 
ра могућност њихове реконструкциј е. Ради потпунијег 
сагледавања околности у којима су те свете слике наста- 
јале треба се осврнути на средину и наручиоце. Начин 
живота у градској средини погодовао је повећању по- 
тражње за сликама на дасци. Поред цркава и манастира 
као главпих наручилаца, у касносредњовековним гра- 
довима велики број слика наручивале су и братовштине 
168 (религиозне и занатлијске), изузетно значајне за процес 


прожимања религиозног и профаног вида живота, ка- 
рактеристичног за европски нозни средњи век. Укључи- 
вањем у такве братовштине лаици су постајали активни 
учесници у спајању религиозности и свакодневног жи- 
вота и испуњавању идеала равнотеже између vita activa 
и vita contemplativa. 6 Нзузетно омиљене у позном сред- 
њем веку, религиозне и занатлијске братовштине имале 
су и у Котору развијену религијску праксу. Најизрази- 
тији пример исказивања побожности братима биле су 
слике с представама светитеља заштитника братовшти- 
на, а које су се налазиле на олтарима которских цркава. 
Иако су олтарске слике које су сачуване настале касни- 
је, 7 због дуге традиције прослављања појединих светите- 
ља и постојања тих олтара и у средњем веку може се 
претпоставити да су такве олтарске слике постојале и 
знатно раније. 

Најзначајнију улогу у стварању новог вида побо- 
жносги у градовима имшш су фрањевци и доминиканци. 
Овом пршшком нарочито је важно, међу многобројним 
новинама које су они увепи у религиозну праксу, истаћи 
подстицај који су дали попгговању свеггих спика и развија- 
њу нових иконотрафских решења.® Фрањевачка и домини- 
канска идеја о поштовању свеггих сликајаспо је изражена у 
хагиографнјама оснивача редова — светог Фрање и светог 
Доминика. Догађаји из њихоних живота, који су бипи најва- 
жнији елементи за сгвграње домшшкансшг и нарочито 
фрањевачког учења, бипи су пропраћени присуством све- 
тих слика. Најилустрашвнији нример, који је касније 
посгао чесго понављан образац, јесте молитва светог Фра- 
ње пред сликаним Распећем (ante imaginem Crucifba) у цр- 
кви San Damiano у Асизију. Тада се светом Фрањи образио 
Господ, цреко чудотворног crociffiso сће parlava, са захте- 
вом да обнови његову Цркву (Francisce, vade etreparado- 
mum meam, quae, ut cemis, tota destruitur!). 9 У фрањевачкој 


5 ИАК CH ХХШ, 549,558. 

6 У књши о шшгговању Марије Магдапене и значењу њене све- 
тагељске дитаоста у проповедима наиењении лаицима у познои сред- 
њем веку К. Л. Јансен посебноје обрадала појмове активног и контем- 
шиггаввог начина хивота, то јест њихово иримењивање, cf. К. L. Jan- 
aen, The Making of the Magdalen. Preaching and Popular Devotion in the 
Later Middle Ages, Princerton 2000, 100-142. O лвичхој побокности и 
њеним изразима писао је А. Воше (А. Vanchez, TheLaity in theMiddle 
Ages: Religious Belifs and Devvtional Practkes, Notre Datne 1993). 

7 За тему овограда важне су само оне цркве које су постојале и у 
XTV и XV веку. У некима од њих сачуване су касшгје настале олтарске 
слике: у цркви Светог Николе Морнара сачуванаје слика светог Нико- 
ле, веровкгно из друге половине XVI векв; на олтару Светог Бартоло- 
меја у доминиканској нркви Светог Никоде сачувала се слика нахојој 
суприказани свети Бартоломеј, свети Ђорђе накоњу како убија аждају 
и свети Анто нин, а слику је пошисао сликар Helronymo da Santa Croce, 
крји je живео у нрвој ноловини XVI века; ревесанснЕ олтарска пада на 
олтару Светог крста у катедрали (над којим ј е јусгатронат имала поро- 
дица Загури), дело Јакопа да Понте Басана из XVI века; олтарска сликв 
из XVII века хоја цриказује светог Омобона, свету Барбару и светог 
Антуна Опата, рађена за олтар братовштине кројана (који се једно вре- 
ме нвлазио у катедрвли, затим у цркви Светог Марка, па у Колеђвти, в 
погом у Светом Бартоломеју); у цркни Свегах Рока и Себастијана са- 
чуванаје слика с представом свегог Рока из XVII века, cf. К. Prijatelj, 
Marginalije ш neke umjetnine relikvljara kotorske katedrale, Стврине Цр- 
не Горе 3-4 (1965-1966) 25-30; N. Luković, Freske i siike katedrale Sv. 
Tripuna, in; 800 gpdina katedrale Sv. Tripuna u Kotoru (1166-1966), Ko- 
tor 1966,63-75; J. Grgurević, Oltari, slike i umjetničlđpredmeti kotorskih 
bratovština, Годишњак Поморског музеја у Котору 41-42 (1993-1994) 
79-103. 

8 А. Eterbes, Picturing the Passion in Late Medieval Itafy. Narrati- 
ve Painting, Franciscan Ideologies, and the Levant, Cambridge 1996; H. 
Belring, lAkeness and Pressence. A Htstory of the bnage before the Era of 
Art, ChicBgo-London 1994,261-457, etpassim. 

9 Legenda maior, извод који ce одиоси насценуЧуда c Раснећем 
цитиран је према: А. Smart, The Assisi Problem and the Art of Giotto. 










иконографији Распеће из цркве San Damiano представља се 
у виду croce dipinta, то јест као сликано дрвено распеће. 10 
Свети Доминик, оснивач доминиканског реда, 1221. године 
носио је у процесији на раменима и глави икону Madonna 
Avocata, која потиче из VHI или IX века, и на тај начин пока- 
зао да архетипске иконе треба поштовати попут реликвија. 11 
У фрањевачком и доминиканском учењу, у њиховим пропо- 
ведима и активном приближавању религије лаицима, ти при- 
мери били су поука и узор које верници треба да следе. 

У фрањевачким и доминиканским црквама постојала 
је пракса подизања мнопггва капела и олтара дуж бочних 
зидова наоса. 12 Тако је највероватније било и у которским 
црквама које су припадале тим редовима. 13 На њиховим ол- 
тарима налазиле су се свете слике или скулптуре с предста- 
вама светитеља којима су олтари били посвећени. Судећи 
према укусу и обичајима тог времена у Котору, вероватно 
су у већем броју биле заступљене олтарске слике, док су 
скулптуралне представе светитеља најчешће биле део не- 
ког већег сликаног полиптиха. Тако је у цркви која је данас 
посвећена Светој Ани на олтару стајао полиптих чији је је- 
дини сачувани део дрвени кип светог Мартина. 14 О томе да 
су и шгорски доминиканци наручивали олтарске слике 
сведочи сачувани уговор из 1495. године који су пр ип адни- 
ци тог реда склопили са сликаром Божидаром Влаткови- 
ћем. Требало је да им он изради олтарску слику с ликом све- 
тог Винцентија Доминиканца и сценама његових чуда за 
цркву Светог Николе. У уговору је напоменуто да слика 
треба да буде израђена према пали (с фигуром светог Вин- 
центија у средини) која се налазила на олтару доминикан- 
ске цркве у Дубровнику. 15 Реч је о олтарској пали коју су 
1487. године насликали Стјепан Зорнелић и Марин Ловров 
за доминиканску цркву у Дубровнику. У уговору који су ти 
сликари склопили с приором доминиканског манастира у 
Дубровнику речено је да пала треба да има пет светитељ- 
ских фигура, међу којима ће, у средини, бити лик светог 
Винцентија. Требало је да поред њега буду насликани свети 
Тома, свети Петар Мартир, света Катарина и света Урсула, 
обучени у pano d’oro . 16 Вероватно је тако требало да изгле- 
да и наручена пала за которску доминиканску цркву, буду- 
ћи да се у уговору наглашава да она треба да буде illa quali- 
tate, forma et perfectione palle predicte altaris saneti Vincentii 
hic Ragusii. 

Поред таквих примера непосредног наручивања 
слика, треба се задржати на још једном аспекту могућих 
утицаја фрањеваца и доминиканаца на религијску праксу 
Которана. Просјачки редови у касносредњовековном Ко- 
тору имали су изузетно велику улогу у обликовању побо- 
жносги верника. Као редовници чијаје делатност била бли- 
ско повезана с градском средином, својом вером и пропо- 
ведима представљали су идеалне помагаче грађанима у 
олакшавању пута ка спасењу. Тај аспект њихових пропо- 
веди најјасније се уочава у опорукама, то јест у разним 
врстама милосрђа опоручитеља, побожним донацијама и 
завештањима средстава за молитве за мртве и мисе. 
Управо су тестаменти Которана основни извори за истра- 
живање активности израђивања олтарских слика. Тако се 
у позном средњем веку међу донацијама и милосрдним 
делима опоручитеља на самрти, у страху од мука чисти- 
лишта, све чешће сусрећу даривања појединих поштова- 
них светих слика, затим донације за израду слика (икона 
и пала), али и завештања слика олтарима, капелама и цр- 
квама за које су опоручитељи били посебно везани. 

У тим документима најчешће се не помиње о ка- 
квим је представама реч, већ је опоручитељима било ва- 


жније да истакну којој цркви, капели или олтару завешта- 
ју слике. Поклањали су их црквама за које су били наро- 
чито везани или у којима су желели да почивају покрај 
својих предака. Тако Никола Алексин у тестаменту од 23. 
2.1440. године наводи да жели да буде сахрањен у капе- 
ли Свете Катарине, у манастиру Светог Фрање, а за ико- 
ну за капелу Свете Катарине оставља шест дуката. Треба 
нагласити да се Николина кћи, којој је он оставио сву по- 
кретну и непокретну имовину, звала Катарина. 17 Посеб- 
но је занимљива опорука Буће, покојног Павла Буће, од 3. 
марта 1450. године, јер је у њој дата сажета историја јед- 
не завенггане слике. Наиме, још је Бућин деда завештао 
једну слику цркви Светог Блажа изван града. Након ње- 
гове смрти црква је порушена, те је његов син Павле Бућа 
слику наменио цркви Светог Николе Морнара. 18 Зуана, 
удовица Зуана из Сења, а незаконита кћи Франка Лавру- 
сковића (Franco Lavruscovich), завештала је 1503. године 
лик блажене Госпе капели цркве Светог Фрање. 19 Не може 
се знати да ли је ту реч о кипу или слици с представом Бо- 
городице. Которани који су живели у Венецији такође су 
даривали иконе које су се поштовале у матици Млетачке 
Републике. Которанка Вићенца ( Vicenza da Cataro), на- 
стањена на венецијанском острву Ђудека ( Giudecca ), са- 
ставила је 1535. године тестамент у којем се наводи: Vo- 
glio che sia fatta una vestura de zambelotto al imagine di No- 
stra Donna apresso altar S. Sebastiano nella S. Eufemia. 20 

A Study of theLegend ofSt. Francis in the Upper Church ofSan Francesco, 
Assisi, Oxford 1971, 265. 

10 Оригинално Распеће које ce налазило на олтару чува се као 
реликвија у цркви Santa Chiara. Идеја прекретнице и почетка Фрањи- 
ног реформаторског дела истакнута је распоредом фресака у Горњој 
цркви светог Фрање у Асизију, будући да су након сцене Чуда с Распе- 
ћем насликане представе Свети Фрања се одриче земаљских добара и 
Сан папе Иноћентија Ш (у којем се свети Фрања јавља као спасилац 
хришћанства), cf. ibid., 162-168. 

11 О доминиканском поштовању светих слика: Ј. Carnion, Simo- 
пе Martini, the Dominicans and the Early Sienese Polyptych, Joumal of the 
Warburg and Courtauld Institutes 45 (1982) 75. 

12 O архитектури фрањевачких и доминиканских цркава у Ита- 
лији: Р. Toesca, II medioevo II, Torino 1965, 695-710, et passim. У при- 
морским црквама проповедничких редова бочне капеле замењују се 
олтарима дуж бочних зидова наоса, cf. В. Кораћ, Градтпељска школа 
Поморја, Београд 1965, 185. 

13 О фрањевачким црквама у Котору и њиховим посветама: В. 
Живковић, Проповеднички редови у касносредњовековном Котору, 
Историјски часопис 50 (2003) 67-85. Поређења ради, треба напомену- 
ти да су у дубровачким фрањевачким и доминиканским црквама при- 
логе за заветне олтарске слике давали и властела и пучани, док је у ка- 
тедрали олтаре имао само патрицијат, cf. I. Fisković, Dubrovačko slikar- 
stvo i društveni okviri njegova razvoja u XIV stoljeću, Prilozi povijesti 
umjetnosti u Dalmaciji 23 (1983) 114, н. 142.0 завештањима у опорука- 
ма за израду слика на дасци и фресака у Дубровнику и Задру v. idem, 
Tipologija i motfologija oltamih slika 15. stoljeća u Dalmaciji, Prilozi 
povjestiumjetnosti u Dalmaciji 29 (1990) 113-155; E. Hilje, Bilješke o zid- 
nom slikarstvu u Zadru koncem 14. ipočetkom 15. stoljeća, Radovi. Razdio 
povijesnih znanosti 16 (Zadar 1990) 241-250. 

14 Кип светог Мартина најчешће je узгред помињан у литерату- 
ри: М. Epron, Un lien mistigue entre la Dalmatie et la France — St. Martin 
de Tours, Turistička revija Jugoslavija 9 (1938) 207; C. Fisković, O umjet- 
ničkim spomenicima grada Kotora, Споменик CAH 103 (1953) 83; B. J. 
Ђурић in: ИсторијаЦрнеГоре II /2, 518; idem, Савина, Београд 1977,9. 

15 J. Тадић, Грађа o сликарској школиу Дубровнику ХШ-ХП в. 
I, Београд 1952, 682. 

16 Ibid., 631. О сликарском делу Божидара Влатковића: В. Ј. Ђу- 
рић, Дуброва чка сликарска школа, Београд 1963,108,116-124, etpassim. 

> 7 ИАК СН V, 957. 

18 1. Stjepčević, Katedrala Sv. TripunauKotoru, Split 1938,59-60. 

19 ИАК CH XXIII, 657. 

20 Архивски податак преузет од L. Čoralić, Giudecca, Murano, 
Chioggia... Hrvati na otocima mletačke lagune, Povijesni prilozi 23 (2002) 
132, н. 67 и 69. 
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Сл. 2. Икона Госпе од Шкрпје/ш, дело Ловра Добрићевића, 
средина XV века 


Поред опорука, податке о олтарским спшсама у ко- 
торсжпм црквама пружа и пекопико сачуваних уговора са 
слпкарима. Током боравка у Котору (од 1441. до 1446. 
године) истакнути дубровачки слпкар Матко Јунчић из- 
радпо је више спика за которске цркве. 21 За главни оптар 
цркве Светог Ђорђа на острвцету испред Пераста изра- 
дио је позлаћени полиптих (unam anchonam pro altare 
magno ) c четрнаест спиканих фигура светитеља у дуборе- 
зном оквиру. 22 Матко Јунчић је сликао и позпаћену ико- 
ну за олтар Николе де Пасера у которској катедрали Све- 
тог Трипуна ( unam anchonam deauratam ad suum altare de 
Passera, positum in ecclesia sancti Triphonis). 23 O постоја- 
њу још неких олтарских слика у которским црквама са- 
знаје се из тестамента Базипија, сина Марина де Безан- 
тиса. Он је од Матка Јунчића 1445. године наручио две 
олтарске слике. Једна је била намењена олтару Свете Лу- 
ције у цркви Светог Јакова у близини Лође, док је друга 
сликана за цркву Светог Павла. Прокуратори и комесари 
Базилијеое опоруке, Бућо де Бућа и Никола Марина де 
Безантиса, преносе захтев да иконе треба да буду сличне 
икони Петра de Hostorea која се налази у цркви Светог 
Луке у Котсру. 24 

Пбмени два олтара — Богородпчиног олтара у кате- 
дралп и олтара Безгрешног зачећа у фрањевачкој цркви 
170 Светог Бернардина — пружају нешто више података о 


могућем иконографском решењу олтарских слика које су 
се на њима напазиле. 

У изворима из XV и XVI века Богородичин олтар у 
катедрали помпње се најчешће с епитетом di batisterio, 
јер се налазио у б лизини крстионице са северне стране. 
Данијел ди Болица у тестаменту ппсаном у јуну 1500. го- 
дине помиње мисе које треба да се говоре у катедрапи на 
олтару Свете Марпје di batisterio. 25 У опоруци Трифони- 
са, покојног Марка ди Паулина, из 1503. године помињу 
се два олтара у катедралп на којима треба да се изговара- 
ју мисе: олтар Sanctissimi corporis ad sanctas reliquias и 
олтар Свете Марије di batisterio. 26 Године 1520. Матеј 
Мицетнћ опоруком оставља седам дуката Богородичи- 
ном олтару покрај крстионице у цркви Светог Трифуна 
за израдуједне сребрне руке. 27 

Богородичина представа на том олтару помиње се у 
декрету братовштине Светог Трифуна из 1413. године, 
који прописује да се сваке суботе одржавају свечане мисе 
ante gloriosissima Virginis imaginem, quae super Baptisteri- 
um est posita 2 ^ Ако ce претпостави да je реч o олтарској 
слици, из даљег текста декрета може се наслутити и ко- 
јем је иконографском типу она нрипадала. У декрету се 
каже да клерици, чланови братовштине, треба да одрже 
мисе у катедрали на олтарима на којима је братовштина 
установљена. Свечану заклетву чланови братовпггине 
полагали су блаженој Марији од Милосрђа (Beatissimae 
Mariae de Misericorđia) и светом Трифуну. Заклетва Бо- 
городици од Милосрђа традиционално ј е полагана на ол- 
тару на којем је братовпггина основана. На основу тога 
може се претпоставити да се и слика с представом Бого- 
родице која чува чланове братовштине под скутом свог 
мафориона, што је била уобичајена иконографија Бого- 
родице Мипосрђа, налазила и на Богородичином олтару 
у катедрали. Важно је истаћи да се у истом документу 
говори и о очекивању да ће свети Трифун излпги на Ко- 
торане сврје милосрђе (suam misericordiam) и заштитити 
их од свих несрећа. Поставља се питање да ли се с том 
сликом може повезати помен Богородичине представе у 
једном извору из XIV века. У опоруци од 3. ацрипа 1333. 
године Јелена, ћерка шжојног Медоша Драга, оставља, из- 
међу остапог, и unum mesale ymagini sancteMarie in eccle- 
sia sancti Triphonis. 29 Будући да ce не прецизира o каквом 
je Богородичином лику реч шгш где се он налачи, може ое 
само закључити да се помен односи на фреску или икону 
која је стајала па Богородичином олтг^у, а па основу де- 
крета m 1413. године може се говорити о могућем посто- 
јању слике Madonna di Misericordia од тог времена. 

Уобичајена иконографија представе Богородице 
Misericordia подразумева стојећу фронталну фигуру Бо- 
городице, под чијим раширеним мафорионом клече ма- 
ње фигуре верника. Богородица Misericordia слика се од 
ХШ века и често су је наручивали управо чланови бра- 
товштипа које су се стављапе под њену заштиту. Пред- 

21 0 биографсхим подацииа и раду слккара Матка Јунчића: Ђу- 
ршћ, Дуброеачка с/шкарска школа, 55-61. 

22 Тадић, ор. cit., 257. 

23 У документу вз 1444. године Матко Јунчић изјављује да је 
примно додовину уговорене суме, v. ibid., 313. 

M Ibid., 324. 

25 ИАКСНХХШ, 587. 

26 ИАК СН ХХШ, 549. 

27 ИАК СН ХХХШ, 254 (податакје објаиио И. Стјепчевић, ор. 
cit , 39, н. 234). 

28 Monumenta Montenegrina VI. Episkopi Kotora i Episkopija i Mi- 
tropotija Risan, ed. V. D. NikCević, Podgorica 2001,236-237. 

28 Мауег, op. cit., 1,1132. 









Сл 3. Тртших за капелу породицеЕундиНу домичиканској црквиуДубровнику, de/io Николе Божидаревића, око 1500. године 


става је била омиљена у манастирима и братовиггинама 
под управом проповедничких редова. 30 Од XV века ико- 
нографскн тип Богородице Misericordia везује се за веро- 
вање у њену моћ зажгите од куге. У умбријским градови- 
ма тај иконографски тип често се сликао на заставама ко- 
је су ношене у процеснјама и за које се веровало да штите 
од куге, те се поред Богородице на њима често сликао и 
свети Себастијан. 31 У Дубровнику је сачувана олтарска 
слнка Madonna di Misericordia из треће деценије XVI ве- 
ка, настала за цркву Г оспе од Милосрђа на Лападу (сл. 1). 
Непознати спикар представиоје фронталну стојећу фигу- 
ру Богородице — она је раширила златни огртач над чпа- 
новима црквене братовштине који клече. 32 Важно је 
уочити даје та слика, као и опаза коју се претпоставља да 
се налазила у которској катедрали, пастала за чпанове 
једне црквене братовпгпше. 

За разлику од не сасвим извесне претпоставке о по- 
стојању слике Madonna di Misericorđia у которској кате- 
драли, на основу писаних извора с почетка XVI века и 
каснијих с више сигурности може се говорити о постоја- 
њу представе Immaculata Conceptione у Котору. Трипо, 
покојног Марка де Паулина, опоруком из 1503. године, 
између осталог, оставља и десет иперпера за слику с 
представом Безгрешног зачећа и светог Трифуна за капе- 
лу Безгрепшог зачећа у фрањевачкој црквн Светог Бер- 
нарднна (... yperperos decem pro pictura fienda pro anima 
sua Immaculatae semper Virginis Mariae et beatissimi sci 
Tryphonis in capella sci Bemardini prope portas ecclesi- 
ae...). 33 Петруша, удова Илије Бранковића из Котора, у 
опоруци од 20. јула 1503. године изражава жељу да буде 
сахрањена у капели Безгрешног зачећа, у цркви Светог 


Бернардина. 34 Николета ди Баска 1504. године такође 
наводи да жели да јој гробница буде у капели Свете Ма- 
рије, у цркви Светог Бернардина, као и да се направи сре- 
брни крст од сто иперпера за ту капелу. 35 

Ти подаци сведоче о томе да је на самом почетку 
XVI века у Котору постојала капепа Безгрешног зачећа и 
да је у њој поштована сликана представа Immaculata Con- 
ceptione , нарочито честа у барокној уметности. Поводом 
средњовековних теолошких расправа које су вођене о тој 
теми важно је истаћи да су промоторитог култау Котору 
бнли фрањевци опсерванти светог Бернардина Сијен- 
ског. Питање Безгрепшог зачећа постало је веома актуел- 
но од ХШ века, када су два нова проповедничка реда за- 
узела супротстављена становипгга. Тома Аквински z до- 
миннканци порицали су могућност Богородичиног без- 
грешног зачећа, док су је фрањевци, с Бонавентуром на 
челу, подржавали. Папа Сикст IV, фрањевац, прогласио 
је 1476. године Immaculata Conceptione црквеним пра- 


30 Године 1267. новооснована братовштннаје предствву Бого- 
родице Misericordia, нод чијим шиндушш су наспикани њени брати- 
ми, ставила на своју заставу (gonfalone) у цркви Савта Марија Мађоре 
у Риму. Нов Богородичин иконографски тип има о је идејне корене у 
византијском понгговаау Богородичшог мафоријума, а на Заггаду се 
формирао у ХШ веку, нахон крсташког пљачкака цариградских рели- 
квија, cf. Belting, Likeness andPresence, 354-362. 

31 Ć. Male, L’art retigieia de l'ari chretien Ш/1, Paris 1958, 
199-201; R. N. Swanson, Religion and Devotion in Europe, c. 1215 — c. 

1515, Cambridge 1995,161-162. 

31 ЂурЛ, Дубровачка сликарска шкала, 182-183. 

33 Извод из архивске грађе објавио је И Стјепчеиић, ор. cit, 100, 

н.413. 

34 ИАК СН ХХШ, 605. 

33 ИАК СН XXIV, 717. 171 







зником. 36 Од XVI века тема Immaculata Conceptione све 
чешће се сликала. 37 

Могућност постојања развијене иконографске фор- 
ме Immaculata Conceptione потврђује једна олтарска сли- 
ка настала у которској средини око пола века пре првог 
помена представе у капели Светог Бернардина. Реч је о 
изузетно попггованој икони Г оспе од Шкрпјела, у чијој се 
иконографији уочавају елементи Immaculata Conceptione 
(сл. 2). Настанак те чудотворне иконе која се налази у цр- 
кви Госпе од Шкрпјела на острвцету испред Пераста ве- 
зује се за име познатог которског и дубровачког сликара 
Ловра Добричевића. 38 Насликаојује вероватно око 1452. 
године, четири године након сликања полиптиха за ду- 
бровачке доминиканце. 39 Богородица је приказана како 
седи на младом месецу, испред црвене завесе постављене 
хермелином. На десној руци држи малог Христа, а левом 
руком га показује. Обучена је у црвену хаљину и тамно- 
плави мафорион оперважен златом. Преко Богородичи- 
них колена пребачен је мафорион, чија је постава тамно- 
зелене боје. На раменима су јој две звездице. Христос је 
обучен у белу хаљину са златном бордуром и оковратни- 
ком. Десном руком благосиља мајку, а у левој држи сви- 
так. На Христовом нимбу су грчка слова О QN, а на Бого- 
родичином нимбу готичким словима исписана је моли- 
тва AveMaria. 40 В. Ј. Ђурић је указао на византијски про- 
тотип Богородице Одигитрије који је Ловру Добричеви- 
ћу био инспирација, али је уочио и утицај неког западно- 
европског предлошка по којем је Богородица насликана 
како седи на месечевом српу. 41 За средњовековне пред- 
ставе Богородице с дететом на младом месецу текстуал- 
ни предложак била је Апокалипса (12, 1): Изнак велики 
показа се на небу: Жена обучена у сунце, и мјесец под но- 
гама њезиним, и на глави њезиној вијенац од дванаест 
звијезда. 42 У италијанском сликарству XIV века поја- 
вљује се иконографски тип Богородице који је објединио 
типове Madonna d’Umilita и Maria Lactans с небеским 
симболима жене из Апокалипсе, те се млад месец слика 
крај ногу Богородице која седи на земљи и држи или доји 
Христа. 43 Млад месец је и један од иконографских елеме- 
ната у представи Богородице Безгрешног зачећа. И ико- 
нографија иконе из Пераста можда би се могла тумачити 
у светлу расправа које су вођене поводом питања Богоро- 
дичиног ослобођења од људског греха, то јест са стано- 
вишта теорије о пурификацији, по којој је Богородица 
била очишћена од греха у тренутку Благовести, када је 
примила вест о Христовом рођењу, јер је на икони Госпе 
од Шкрпјела молитва Ave Maria исписана на Богороди- 
чином ореолу. 44 

Пола века након настанка иконе Госпе од Шкрпје- 
ла, око 1500. године, Никола Божидаревић и вероватно 
његов отац Божидар Влатковић насликали су триптих за 
капелу властеоске породице Бундић у доминиканској цр- 
кви у Дубровнику (сл. 3). У средини је Богородица Без- 
грешног зачећа с малим Христом на крилу. Она седи на 
младом месецу, у руци држи љиљане, а на глави има кру- 
ну од звезда; окружују је анђели. Око ње су насликани 
свети Влахо, апостол Павле, свети Тома Аквински и све- 
ти Августин. 45 Триптих је рађен за доминиканску цркву 
након што је Immaculata Conceptione проглашена цркве- 
ним празником, те је представљен и свети Тома Аквин- 
ски, иако је порицао могућност Богородичиног безгре- 
шног зачећа. Дубровачки триптих је настао позније од 
иконе Госпе од Шкрпјела, па његов средишњи мотив 
172 показује развијенију иконографију теме Immaculata Con- 


ceptione — Богородица има круну од звезда на глави и 
окружена је анђелима. У истом периоду настала је и сли- 
ка у капели цркве Светог Бернардина у Котору. Судећи 
премаразвоју иконографије, може се претпоставити даје 
била ближа представи Николе Божидаревића. 

Након разматрања помена олтарских слика у ар- 
хивским изворима из XV и с почетка XVI века намеће се 
закључак да је могуће говорити о овом виду религио- 
зног сликарства са ширег становипгга његовог места и 
улоге у религијској пракси Католичке цркве у урбаним 
касносредњовековним срединама, пракси која се фор- 
мирала након IV латеранског концила. Одабир иконо- 
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графских мотива сведочи о томе да су се у Котору пра- 
тили развојни токови западноевропске теологије. То се 
може сагледати управо на темама каква је Madonna di 
Misericordia, а затим и Богородица Безгрешног зачећа, 
јер представе тих тема настају за оне наручиоце који су 
поштовали Богородицу, њену безгрешност и њено за- 


нггитништво. Религиозна братовштина которске кате- 
драле и фрањевци опсерванти изразима своје побожно- 
сти одражавали су кључне идеје карактеристичне за 
време — касни средњи век — и простор — трговачки град 
с дугом традицијом — који су их изнедрили и које су они 
стварали. 


А Reference to Altar Paintings in the Kotor Archives of the 15 th 
and the Beginning of the 16 th Centuries — Madonna di Misericordia 

and Immaculata Conceptione 


Valentina Živković 


New iconographic themes, but also well-developed and en- 
riched older program solutions, are the most vivid expression of the 
theological teachings and piety of an epoch. Some of the favourite 
themes in European art at that time were the Madonna di Miseri- 
cordia and the Immaculata Conceptione. Written sources lead us to 
conclude that these iconographic solutions existed and were devel- 
oped in the Kotor агеа. The Madonna di Misericordia was made for 
members of a religious brotherhood, while the Immaculata Con- 
ceptione is mentioned in reference to a chapel of the same name, in 
the church of the monastery of the Franciscan Observants of St. 
Bemardin. Like the demand for the wider accessibility of theological 
books intended for layman (breviaries and Psalters), so the increasing 
demand for altar paintings reflected new trends in the Catholic 
Church that developed from the 13* century according to the deci- 
sions of the 4* Lateran Council. The most important role in develop- 
ing the new aspect of piety in towns was played by the members of 
the Franciscan and Dominican orders. Besides the many novelties 
they introduced in rehgious practice, they also gave a strong impetus 
to the veneration of holy pictures and to the development of new 
iconographic solutions. Altar paintings were frequently commis- 


sioned by the brotherhoods, who reflected the spiritual and commer- 
cial life of the town through their religious activities and craftsman- 
ship. It was for the brotherhood of St. Trifim that the painting of Our 
Lady of Мегсу was prođuced, the existence of which is indirectly re- 
corded by means of a decree of the brotherhood, written in 1413. On 
the other hand, an even more exhaustive amount of information, both 
about this and about the Altar of the Immaculate Conception in the 
Franciscan church, is found in the wills of the Kotor inhabitants. On 
their deathbeds, the testators frequently bequeathed especially re- 
vered paintings or donations to have them produced, as acts of char- 
ity and as bequests. The information in the wills testifies to the fact 
that, at the very beginning of the 16* century, a chapel of the Immac- 
ulate Conception existed in Kotor that housed a much venerated 
painting of the Immaculata Conceptione, a theme especially sup- 
ported by the Franciscans in their debates in medieval times. The 
possibility that a developed iconographic foim of the Immaculata 
Conceptione existed is confirmed by the icon of Our Lady of Škrpj el, 
created about half a сепћиу prior to апу mention of the painting in 
the Franciscan chapel, whose iconography already contained the ele- 
ments of the Immaculata Conceptione. 
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